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Uii;iii(io  iit'lla  primavera  <I<I  1925  ebbi 
la  fortuna  danimirari',  sotto  il  letto  ospi- 
tale (li  Bernard  Berenson  a  Settifjiiano.  que- 
sto rotolo  dipinto,  che  da  qualche  anno  era 
tra  i  tesori  d'arte  raccolti  in  quella  bella 
dimora,  l'ammirazione  fu  tanta  che  non 
nascosi  la  speranza  di  poterlo  pubblicare 
pel  primo.  Bernard  Berenson  acconsenten- 
do manifestò  il  desiderio  che  io  unissi  alla 
pubblicazione  qualche  nota  su  alcuni  punti 
di  interesse  quasi  antiquario  che  a  prima 
vista  mi  avevano  colpito.  Da  allora  i  miei 
studi  mi  hanno  distratto  in  altri  campi,  e 
questo  può  scusare  ad  un  tempo  l'indugio 
e  rinsufficenza  delle  osservazioni  che  se- 
guono. 

Non  sono  un  sinologo,  né  mi  arrogo  pre- 
lese di  studi  sistematici  sulla  pittura  cinese. 
Tuttavia  ho  a\uto  la  fortuna,  nei  santuari 
sotterranei  dei  Mille  Budda  di  Tun-huang, 
agli  estremi  confini  occidentali  della  Cina 
jjropria,  di  portare  per  primo  alla  luce  un 
considerevole  numero  dei  più  antichi  esem- 
pi rimasti  di  pittura  cinese.  Mi  è  pure  acca- 
duto, durante  le  mie  lunghe  esplorazioni 
nel  Turchestan  cinese,  di  conoscere  nume- 
rosi avanzi  ohe  illuminano  in  maniera  sor- 
prendente lo  scambio  d'influssi  artistici  fra 
la  Cina  e  il  vicino  Oriente  ellenistico,  scam- 
bio che  ebbe  luogo  nell'Asia  Centrale  dai 
primi  secoli  della  nostra  èra  fino  all'epoca 
T'ang.    Ricerche   recenti    hanno    dimostrato 


che  la  ci\illà  cinese  durante  ripetute  fasi 
della  sua  antica  storia  è  stata  aperta  alla 
penetrazione  occidentale  attraverso  le  regio- 
ni mediane  dell'Asia  Centrale.  Tracce  di 
tali  influenze  occidentali  sono,  credo,  chia- 
ramente riconoscibili  anche  nel  dipinto  del- 
la raccolta  Berenson.  Sarà  facile  esaminar- 
le descrivendo  la  pittura  compiutamente, 
per  quel  che  adesso  io  posso  fare  a  distanza 
dinanzi  alle  sole  fotografie. 

Il  rotolo  di  seta,  montato  a  guisa  di  ma- 
kimono,  su  cui  sono  dipinte  le  scene  che 
ora  descriverò,  è  lungo  circa  metri  1,7.5  e 
alto  un  })o'  più  di  30  centimetri  (png.  263). 
La  superfìcie  dipinta,  dove  non  ha  sofferto 
ingiurie  o  abrasioni,  mostra  un  colorito 
delicato  ed  insieme  armonioso,  come  ])ro- 
va  il  gruppo  centrale  riprodotto  a  colori 
(tavola).  Alla  sua  sinistra  è  una  scena  di 
tranquilla  vita  domestica:  due  donne  curve 
in  attenzione  devota  sopra  un  fanciullo  vi- 
vace. Lo  tiene  nel  grembo  una  terza  figura 
riccamente  vestita,  e  seduta  su  un  lettic- 
ciuolo  quadrato.  Alla  loro  destra  una  dama 
evidentemente  di  condizione  elevata,  la  ma- 
tlre,  seduta  su  uno  sgabello  rotondo  fine- 
mente decorato,  reca  una  coppa  nelle  mani; 
la  sua  gamba  destra  posa  sul  terreno,  men- 
tre la  sinistra  è  piegata  al  ginocchio  e  rial- 
zata (pa^.  265).  Accanto  a  lei,  in  grazioso 
atteggiamento,  un  servo  reca  un  vassoio  di 
metallo  su  cui  è  stala  presentata  prima  la 
coppa  alla  dama. 
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Tutte  le  figure  adulte  sono  adorne  ab- 
bondantemente di  collane  ingemmate,  pen- 
denti, orecchini  e  tiare.  Gli  ornamenti  della 
dama  seduta  sono  i  pili  fini,  ma  tutti  mo- 
strano la  più  stretta  rassomiglianza  con 
quelli  che  ci  hanno  resi  familiari  le  rap- 
presentazioni dei  Bodhisattva  e  di  altri  per- 
sonaggi sacri  del  Buddismo  nelle  pitture  in 
seta  provenienti  dagli  ipogei  dei  Mille  Bud- 
da.  e  risalenti  approssimativamente  airVIII 
e  al  IX  secolo  d.  C.  Sarà  sufficiente  a  pro- 
varlo riferirsi  alle  pitture  del  Paradiso  Bud- 
dista e  delle  singole  divinità,  quali  son  ri- 
prodotte nelle  tavole  I-III.  XI  {j>ag.  269), 
XV,  XVIII-XXIV,  XLI,  etc.  dei  miei  Thou- 
saiìd  Buddhas  '''.  Tutti  questi  ornamenti, 
con  cui  l'immaginazione  dei  credenti  si  di- 
letta di  abbellire  le  figure  sacre  in  queste 
pitture  buddistiche,  si  ricollegano  alla  tradi- 
zione ieratica  che  l'iconografia  buddistica 
nell'Asia  Centrale  ha  derivata  dall'arte  gre- 
co-buddista (come  è  abbondantemente  pro- 
vato dalle  sculture  di  Gandhara  nell'estremo 
nord-ovest  dell'Iiulia)  ed  ha  a  sua  volta  tra- 
smessa alla  Cina. 

Visibile  è  pure  la  rassomiglianza  tra  l'ab- 
bondante acconciatura  delle  donne  con  le 
alte  pettinature  e  le  lunghe  treccie  attor- 
tigUate  che  portano  i  Bodhisattva  nelle  pit- 
ture in  seta  buddistiche  cinesi  e  negli  affre- 
schi dell'epoca  T'ang.  Anzi,  la  duplice  cre- 
sta che  distingue  l'acconciatura  della  dama 
più  importante  nei  nostro  gruppo,  si  trova 
anche  negli  stendardi  in  seta  dipinti  prove- 
nienti dai  Mille  Budda  dove  essa  designa 
la  regina  Maya  e  le  sue  dame. 

Le  vesti  talari  fluenti  ed  ampiamente  av- 
volte sono  in  questo  makimono  comuni  a 
tutte  e  cinque  le  donne.  Tuttavia   solo   quelle 


delle  due  figure  sedute  sono  coperte  di  larghi 
disegni  floreali  che  fanno  pensare  agli  ampi 
disegni  stampati  sulla  seta,  che  si  vedono  sui 
tessuti  votivi  scoperti  nel  deposito  dei  Mil- 
le Budda  '2'.  A  questo  proposito  può  esser 
utile  notare  il  panno  che  avvolge  1  accon- 
ciatura della  figura  sopra  al  fanciullo,  pro- 
babilmente la  sua  nutrice.  Vi  si  scorgono 
quei  ((  motivi  ripetuti  »  fatti  da  cerchietti 
])unteggiati,  quali  si  trovano  anche  stam- 
pati o  tinteggiati  su  taluni  degli  antichi  tes- 
suti in  seta  da  me  trovati  nella  mia  terza 
spedizione  nelle  tombe  cinesi  del  VII  o  VIII 
secolo  a  Turfan.  Essi  però  si  incontrano  an- 
che su  tessuti  stampati  provenienti  dalle  ro- 
vine di  ini  santuario  in  Kharakhoto  del 
temjio  della  dominazione  Tangut  (XI-XIII 
secolo). 

Il  motivo  invece  sull'orlo  di  tutti  i  vestiti 
in  questo  e  negli  altri  gruppi,  simile  a  una 
balza  di  volute  marezzate,  non  l'ho  trovato 
in  altre  pitture  buddistiche  cinesi.  Per  la 
sua  leziosità  poco  esso  può  aggiungere  alle 
attrattive  della  pittura;  ma  forse  può  ancó- 
ra aiutarci  a  ritrovarne  l'origine  e  la  data. 
Resta  ancóra  da  ricordare,  per  la  sua  im- 
|)ortanza  forse  cronologica,  la  decorazione 
del  letticciuolo  su  cui  siede  la  donna  col 
bambino.  Il  pendone  sui  lati,  per  la  forma 
delle  punte  e  per  la  loro  ornamentazione 
ricamata  o  stampata,  richiama  nettamente 
i  simili  pendoni  da  altare  che  ricuperai 
dalla  cappella  murata  dei  Mille  Budda  e 
di  cui  alcune  parti  sono  riprodotte  nelle 
tavole  CIX  e  CX  di  Serindia.  Similmente  i 
larghi  motivi  floreali  sul  sommo  della  co- 
pertura del  letticciuolo  ricordano  sùbito  i 
disegni  sui  tessuti  in  seta  figurati  dello  stes- 
so ripostiglio'^'  per  i  quali  un  approssima- 
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tivo  terminus  ad  quem  è  la  fine  del  X  secolo. 

Tra  il  gruppo  ora  descritto  e.  alla  sua 
destra,  la  graziosa  coppia  di  fanciulle  sotto 
un  albero  (tavola)  si  vede  una  figuretta 
che  porta  delle  offerte  nelle  mani  alzate. 
Non  si  può  pili  capire  di  quali  offerte  si 
tratti.  Anche  la  testa  della  figura  è  in  parte 
cancellata.  Ma  ciò  che  rimane  del  volto  fa 
supporre  che  si  tratti  di  un  servo  nano  di 
età  attempata.  Questa  piccola  figura  grot- 
tesca doveva  forse  accrescere  per  contra- 
sto la  grazia  delle  due  fanciulle  i  cui  occhi 
si  chinano  su  essa.  Graziose  nelFatteggia- 
mento  e  dolcemente  animate  nell'espressio- 
ne queste  due  figure  giovanili  sono  certa- 
mente le  più  leggiadre  di  questo  dipinto  e 
insieme  quelle  più  schiettamente  cinesi. 
Le  mani  della  fanciulla  che  stringono  l'al- 
bero nodoso,  e  quella  che  la  compagna  le 
posa  sulla  spalla  sono  rese  con  gran  peri- 
zia. Lo  stesso  dicasi  del  fiore  rosso  che  quel- 
la ha  nella  destra  e  dello  snello  profilo  del- 
l'albero. Le  foglie  sono  dipinte  con  tale  cu- 
ra che  un  botanico  potrebbe  sùbito  definir- 
le. In  questo  gruppo  soltanto  l'ornamento 
gemmato  dell'acconciatura  sembra  indicare 
tenui  influenze  occidentali  introdotte  attra- 
verso l'iconografia  buddista. 

Affatto  differente  è  la  scena  nella  metà 
destra  della  pittura.  Se  essa  ci  sorprende  a 
prima  vista,  come  tolta  a  un  ambiente  non 
cinese,  ciò  è  dovuto  non  tanto  a  partico- 
lari dell'abito  e  dell'ornamento  che  pure 
si  trovano  nei  gruppi  di  sinistra,  quanto 
alle  figure  inequivocabilmente  straniere  che 
qui  ci  vengono  sotto  gli  occhi.  Nel  mezzo 
vediamo  due  danzatori,  un  uomo  a  sinistra 
e  una  fanciulla  a  destra,  che  s'affrontano 
nell'impeto  del  movimento.  Accanto  all'uo- 


mo due  musicanti  inginocchiali  accompa- 
gnano col  suono  la  danza,  mentre  dietro 
la  fanciulla  è  la  figura  di  un  terzo  musi- 
cante, purtroppo  assai  guasta,  inclinato  vi- 
vacemente in  avanti  come  se  accompagnas- 
se una  sua  stessa  danza. 

Cominciamo  dal  gruppo  dei  musicanti  a 
sinistra  { pag.  271)  poiché  le  loro  fattezze 
non  cinesi  sono  più  visibili.  L'uomo  di 
fronte  sembra  suonare  un  liuto  a  forma  di 
pera  che  rassomiglia  assai  al  hìiv  giappo- 
nese, quale  è  rappresentato  in  esemplari 
dell'epoca  T'ang  conservati  nella  collezione 
Shosoin.  \\\  identico  tipo  di  liuto  si  vede 
frequentemente  nelle  nostre  pitture  del  Pa- 
radiso Buddista  da  Tun-huang  fra  gli  stru- 
menti sonati  dall'orchestra  celestiale  '^'  (pa- 
gina 273).  Anche  questo  liuto  è  tetracorde 
e  viene  sonato  con  un  plettro  tenuto  nella 
destra  mentre  la  sinistra,  ora  quasi  scompar- 
sa, riposa  sull'estremità  del  manico.  Il  co- 
stume dei  musicanti  consta  di  pantaloni  ri- 
gonfi e  di  una  corta  veste  più  scura,  stretta 
alla  vita  da  una  cintura  riccamente  ornata 
da  cui  pendono  luia  borsa  finemente  deco- 
rata e  due  piccoli  arnesi  di  pietra  o  di  me- 
tallo. 

Ma  sopratutto  è  interessante  la  testa  del 
suonatore.  La  sua  faccia  è  di  profilo,  viva- 
cemente rivolta  verso  il  danzatore  a  destra, 
e  ha  fattezze  affatto  occidentali.  Il  naso 
aquilino  assai  arcuato,  gli  occhi  diritti,  il 
mento  aguzzo  e  prominente,  le  folte  soprac- 
ciglia e  la  barba,  tutto  mostra  il  tipo  schiet- 
tamente occidentale.  A  ciò  s'accorda  la  chio- 
ma ondulata  che  gli  incorona  il  capo  sotto 
il  piccolo  berretto  e  che  discende  sulla 
fronte. 

Scavi  e  ritrovamenti  fatti  in  antiche  lo- 
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calila  del  Turcliestan  cinese  negli  ultimi 
trent'anni  ci  hanno  fatto  conoscere  nume- 
rose rappresentazioni  in  pittura  e  in  scul- 
tura dei  tipi  allora  prevalenti  fra  quelle  po- 
polazioni. Ma  in  nessuna  di  esse  l'assenza 
di  caratteristiche  mongoliche  è  totale  come 
nella  testa  di  questo  suonatore.  Lo  stesso 
si  può  dire  per  i  lineamenti  del  secondo 
musicante.  Esso  è  imberbe  e  di  apparenza 
giovanile.  La  sua  chioma  sembra  più  fine- 
mente acconciata,  ma  la  sua  veste  è  sem- 
plice e  liscia,  stretta  sotto  la  vita  da  una  cin- 
tura simile  a  quella  del  musicante  che  sta 
di  fronte.  Egli  tiene  dinanzi  al  petto  uno 
strumento  musicale  fatto  di  sottili  tavolette 
di  legno  e  frequente  nelle  mani  dei  musi- 
canti delle  nostre  pitture  T'ang  da  Tun- 
huang'5'  (pag.  275).  Qui  è  anche  resa  abil- 
mente l'espressione  degli  occhi  intenti  sul 
danzatore  i  cui  movimenti  sembrano  accom- 
pagnati dalla  musica. 

La  figura  di  lui  {pag.  276)  è  a  prima  vi- 
sta equivoca.  Giudicando  solo  dal  volto  e 
dalla  veste  pesante  sarebbe  difficile  anche 
dirne  il  sesso.  Ma  certi  particolari  come  la 
cintura,  la  mancanza  di  treccie,  il  peculiare 
bavero,  simile  a  una  spallina,  che  ci  è  noto 
da  rappresentazioni  di  ((  Re  Divini  »  e  di 
((  Guardiani  delle  Regioni  »  nelle  pitture  e 
negli  affreschi  buddisti  di  Tun-huang'^'  ci 
induce  a  riconoscervi  un  uomo.  La  positu- 
ra di  una  gamba  sollevata  dal  suolo,  il  brac- 
cio sinistro  violentemente  gettato  in  fuori 
con  la  lunga  manica  che  si  innalza,  e  il 
giro  contorto  della  balza  della  sopravveste 
e  sottoveste,  tutto  infonde  movimento  ap- 
passionato alla  danza.  Così  l'espressione 
del  volto  dagli  occhi  obliqui  e  dal  naso 
piatto  è  nettamente  cinese. 


I  numerosi  ornamenti  gemmati  che  gli 
pendono  dal  collo  o  sono  fissati  suUaccon- 
ciatura  rassomigliano  anch'essi  a  quelli  de- 
rivati dall'arte  di  Gandhara  e  attribuiti  nel- 
le pitture  buddistiche  dell'epoca  T'ang  alle 
figure  di  Bodhisattva.  A  questo  proposito 
è  utile  paragonare  il  gioiello  aureo  di  forma 
ellittica,  che  sostiene  la  chioma  sulla  nuca, 
con  uno  che  si  vede  in  posizione  analoga  sul- 
la elegante  figura  di  Bodhisattva  in  uno  sten- 
dardo riprodotto  dalla  tavola  XLI  dei  Thou- 
sand  Biidfìlias.  Un  altro  particolare  di  ve- 
stiario ricongiunge  la  nostra  figura  ai  ((  Guar- 
diani delle  Regioni  n  rappresentati  in  quel- 
le pitture;  poiché  qui  le  squame  oblunghe 
sull'orlo  di  una  sopravveste  a  gonnella, 
purtroppo  mal  conservata,  evidentemente 
corrispondono  a  quelle  là  correnti  sul  basso 
delle  tuniche  di  Lokapalas  *"'. 

La  figura  a  destra  (  pag.  277)  è,  insieme 
con  la  coppia  di  musici,  forse  la  più  sor- 
prendente di  tutta  la  scena.  In  atto  di  danza, 
e  con  ricche  vesti,  essa  è  chiaramente  rico- 
noscibile per  una  donna  dalle  treccie  on- 
deggianti. La  parte  inferiore  della  figura  ha 
sofferto  troppo  perché  si  possa  osservare 
bene  la  positura  del  piede.  Ma  il  ginocchio 
che  noi  vediamo  sollevato  è  certo  il  sinistro: 
il  movimento  cioè  della  danzatrice  è  una 
specie  di  piroetta,  col  corpo  che  insiste  sul 
piede  destro.  A  questo  conviene  l'atteggia- 
mento della  parte  superiore  spostata  ardita- 
mente in  avanti,  colla  testa  appena  inclinata 
in  basso  e  le  braccia  nude  graziosamente 
riunite  sopra  di  essa,  come  in  un  gesto  ap- 
passionato di  supplice. 

Rapidità  e  flessuosità  tornano  in  ogni  par- 
ticolare dell'ampio  vestito.  Dal  nodo  poste- 
riore di  una    benda   ingemmata   discendono 
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INTO    CINESE:    DALI.'IFOCEO    DEI    MILLE    BLDDA    (STEIN,   TAV.    XI). 


due  nastri  svolazzanti.  Testa  e  braccia  emer- 
gono da  un'ampia  mantiglia,  ricamata  e  or- 
lata con  una  rigida  balza.  Una  cintura  pas- 
sata negligentemente  intorno  alla  vita  sem- 
bra sostenere  un  gonnellino  finemente  de- 
corato. A  questa  cintura  è  legata  al  fianco 
sinistro  una  larga  sciarpa  clie  la  danzatrice 
sembra  aver  gettato  per  essere  più  libera  e 
elle  ora  le  svolazza  dietro  in  linee  ondulate 
alnlmente  equilibrate  dai  due  brevi  nastri 
sul  davanti  discendenti,  sembra,  dalla  gam- 
ba sollevata. 

Con  Iorio  increspato  del  gonnellino  la 
danzatrice  sfiora  il  piccolo  tappeto  ovale  su 
cui  esegue  la  sua  rappresentazione.  Gli  am- 
pi disegni  floreali  che  vi  appaiono  trattati 
naturalisticamente,  richiamano  alla  niente 
quelli  su  molti  ricami  e  sete  figurate  cinesi 
da  me  scoperti  nella  cappella  dei  Mille 
Budda  *^'.  Tutta  la  figura  viva  e  vibrante 
mostra  la  creazione  di  un  maestro,  anche 
se  la  nostra  pittura  ce  l'abbia  trasmessa  solo 
per  mano  di  un  copista. 

Ci  resta  da  notare  la  figura  stante  all'e- 
strema destra  della  composizione  (pag.  271): 
quella  del  musico  che  sta  davanti  alla  dan- 
zatrice e  raccompagna.  Mal  conservata  nel- 
la maggior  parte,  essa  tuttavia  manifesta 
chiaramente  il  tipo  straniero  del  suonatore  e 
anche  la  sua  estatica  attenzione  allo  spetta- 
colo, che  la  parte  superiore  del  corpo  è  pie- 
gata in  avanti  e  uno  dei  piedi  vivacemente 
proteso.  Lo  strumento  sembra  essere  una  spe- 
cie di  liuto  retto  per  il  manico  dalla  mano 
sinistra  e  appoggiato  con  l'altra  estremità 
contro  il  petto.  Non  si  può  meglio  determi- 
nare il  modo  con  cui  la  destra  suona  lo  stru- 
mento poiché  il  musico  si  vede  solo  di  pro- 
filo. Tuttavia  è  chiara  la  stretta  concordan- 


za del  tipo  facciale  della  testa  di  lui  con 
quello  del  musico  più  anziano  a  sinistra.  Sia 
la  forma  del  naso  che  il  mento  prominente 
e  la  barba  abbondante  sul  mento  e  sulle  gote 
indicano  una  razza  priva  di  caratteri  mon- 
golici. Anche  le  acconciature  sono  simili. 
L'abito  consta  in  alto  di  una  veste  scura, 
senza  la  consueta  increspatura  conven- 
zionale dell'orlo,  e  di  un'ampia  gonna  lar- 
gamente avvolta.  I  calzari  meritano  di  es- 
sere osservati  particolarmente:  poiché  l'a- 
guzzo calzare  di  cuoio  senza  suola  che  si 
vede  al  piede  destro  è  dello  stesso  tipo 
del  cliaruk  di  cuoio  oggi  in  uso  presso  gli 
abitanti  del  Turchestan  cinese,  e  differisce 
sensibilmente  dai  calzari  neri  cinesi  con  una 
sottile  suola  di  feltro  bianco  che  porta  il 
danzatore  di  sinistra  {pag.  276). 

Giunti  alla  fine  di  questa  descrizione, 
possiamo  constatare  che  ognuna  delle  fi- 
gure ha  elementi  che  possono  considierarsi 
derivati  dall'arte  buddista  dell'Asia  cen- 
trale, o  che  provano  un  diretto  contatto  col 
popolo  di  quella  regione  e  con  quelli  che 
una  volta  vi  passarono  dal  più  lontano  oc- 
cidente. Avrei  limitato  le  mie  osservazioni 
all'indicazione  di  questi  punti  di  contatto 
se  non  avessi  da  richiamare  l'attenzione  su 
un'altra  antica  pittura  cinese,  strettamente 
congiunta  a  questa  per  alcuni  particolari. 
Alludo  alla  pittura  di  un  «  Devaraja  »  o  re 
divino,  una  riproduzione  della  quale  è  stata 
illuslrata  con  molta  dottrina  dal  dottor  Her- 
bert Miiller  in  una  memoria  inserita  nella 
Fostschrift  filr  Friedrich  Hirtìi  '^',  e  segna- 
latami dal  signor  Berenson. 

Questa  pittura  su  seta  ha  la  forma,  sen- 
za però  i  consueti  accessori,  degli  stendar- 
di che   ci  hanno   resi   familiari  i  numerosi 
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esemplari  trovati  ai  «  Mille  Budda  »  di 
Tun-huang.  Essa  era  ultimamente  in  pos- 
sesso del  viceré  Tiian  Fang  (morto  nel 
1911)  ed  è  stata  riprodotta  in  un  periodico 
cinese  intitolato  Esempi  di  antica  pittura  ci- 
nese '^•".  Un'iscrizione  nell'orlo  appostavi 
da  quattro  ufficiali  dell'alta  corte  nel  primo 
anno  del  periodo  Ming-tao.  corrispondente 
al  1032  della  nostra  èra.  attesta  che  essa  fu 
accolta  nella  collezione  privata  dell'impera- 
tore Jèn  Tsung  della  dinastia  Sung  e  descri- 
ve la  pittura  come  ((  il  Devaraja  del  Wai- 
fan  (  straniero  occidentale)  Wei-cliih  I-séiig 
della  dinastia  T'ang  ».  La  pittura,  clic  è  de- 
scritta sotto  un'eguale  indicazione  in  lui'o- 
pera  cinese  del  XVII  secolo,  mostra  il  Lo- 
kapala  o  Re  della  regione  settentrionale 
Vai'sravana  (Kubera)  seduto  sotto  un  bal- 
dacchino ondeggiante  e  circondato  da  quat- 
tro assistenti.  Nello  stile  generale  della 
comjjosizione.  nel  costume,  negli  emblemi, 
questa  parte  principale  della  pittura  mostra 
innegabile  affinità  coi  dipinti  rappresentanti 
Vai'sravana.  nei  ((  Mille  Biulda  »  di  Tun- 
huang  ( pag.  279)  '1^'. 

Qui  tuttavia  ci  interessa  in  particolar 
modo  il  fatto  che  nella  parte  inferiore  della 
pittura  ritroviamo  tre  figure  copiate  quasi 
esattamente  dalla  scena  di  danza  del  rotolo 
Berenson:  la  coppia  cioè  dei  musici  col- 
locata qui  pure  a  sinistra  e,  di  fronte,  la 
danzatrice  {png.  282),  Paragonando  i  dise- 
gni a  pag.  303  dello  scritto  del  dottor 
Miiller,  che  mostrano  queste  figure  in  pro- 
porzioni alquanto  maggiori  di  quelle  nella 
suddetta  riproduzione  fatta  a  Sciangai,  si 
vede  che  ogni  particolare  di  atteggiamento, 
lineamenti,  costume,  strumenti  musicali,  è 
sostanzialmente  identico   nelle   due  pitture. 


Il  dottor  Miiller  non  mancò  di  ricono- 
scere il  carattere  straniero  di  queste  figure 
e  fece  rilevare  il  favore  che  ne  derivava  al- 
l'attribuzione della  pittura  Vai'  sravana  o 
del  suo  originale  a  Wei-ch'ih  I-séng.  Que- 
sto pittore,  famoso  nella  tradizione  artistica 
cinese,  è  noto  da  antiche  menzioni  nella 
letteratura,  che  il  professor  Hirth  fece  per 
primo  conoscere  in  Occidente.  Egli  era  fi- 
glio di  Wei-ch'ih  Po-chih-na,  un  discendente 
della  famiglia  reale  di  Khotan,  il  quale  cir- 
ca la  metà  del  VII  secolo  d.  C.  introdusse 
nella  Cina  un  nuovo  stile  di  pittura  fon- 
dato su  (juello  prevalente  nella  sua  patria, 
il  Turchestan  cinese.  Fra  le  opere  date  a 
Po-chih-na  di  cui  la  tradizione  letteraria  ci- 
nese ci  ha  tramandato  i  soggetti,  figurano 
pitture  ti!  capi  stranieri  e  danzatrici  di 
Kucha:  soggetti  sul  cui  significato,  in  rela- 
zione con  la  pittura  attribuita  a  suo  figlio 
W  ei-cliih  I-séng,  ha  giustamente  richiama- 
to l'attenzione  il  dottor  Miiller.  D'altra  parte 
non  può  essere  da  noi  accettata  la  sua  ipo- 
tesi, emessa  in  base  al  materiale  incompleto 
allora  disponibile,  che  la  figura  della  dajiza- 
trice  in  quella  j)ittura  fosse  originariamente 
connessa  a  quella  dell'attore  celestiale  così 
frequente  nel  centro  delle  pitture  del  Para- 
diso Buddista  di  Tun-huang;  poiché  l'atteg- 
giamento e  il  costmne  della  danzatrice  in 
(|ueste  ultime  è  molto  diverso '^^'. 

Qui  occorrerebbe  determinare  sopratutto 
la  relazione  tra  la  scena  di  danza  nella  pit- 
tura Berenson  e  quella  molto  ridotta  che 
appare  nella  parte  inferiore  della  pittura 
Vai'sravana.  Ma  a  lal(>  quistione  non  mi 
sembra  oggi  possibile  dare  una  risposta  de- 
finitiva. Sembra  però  ben  chiaro  che  la  sce- 
na sul  rotolo,  così  omogenea  ed  equilibrata. 
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non  può  essere  soltanto  un'amplificazione 
dell'allra.  Noi  anzi  propenderemmo  piutto- 
sto per  l'opinione  contraria,  che  la  scena 
com})leta  sia  stata  ridotta  nella  pittura 
Vai'sravana  per  soddisfare  alle  esigenze 
dello  spazio  ristretto  del  fondo  di  uno  sten- 
dardo. Tuttavia  certe  considerazioni  sem- 
hrano  opporsi  all'idea  di  questa  copia  par- 
ziale dalla  scena  del  rotolo  Berenson;  poi- 
ché nello  stile  generalmente  lo  stendardo 
semhra  essere  la  più  antica  delle  due  pit- 
ture. A  questa  conclusione  sono  condotto 
dalla  rassomiglianza  fra  il  modo  con  cui  è 
Iratlato  il  Vai'sravana  e  il  suo  corteggio,  e 
le  pitture  Lokapala,  induhhiamente  di  epo- 
ca Taug,  trovate  fra  le  nostre  pitture  Tun- 
huang;  e  anche  dall'assenza,  fra  queste  ul- 
time, di  qualsiasi  figiu'a  femminile  che  cor- 
risponda nei  lineamenti  o  nel  costume  a 
quelle  del  gruppo  di  sinistra  nel  rotolo. 

Nulla  so  dire  sull'origine  di  questi  gruppi 
quasi  domestici.  Posso  tuttavia  avanzare  l'i- 
potesi che  la  scena  di  danza  e  la  sua  versio- 
ne ridotta  nella  pittura  Vai'sravana  siano 
forse  derivate,  direttamente  o  indirettamen- 
te, da  un  prototipo  comune,  assai  più  an- 
tico di  ambedue  le  pitture.  Né  so  quale  va- 
lore critico  possa  annettersi  all'iscrizione 
del  1032  che  indica  in  Wei-ch'ih  I-sèng  il 
pittore  dello  stendardo  Vai'sravana.  E  giu- 
sto esitare  a  riconoscere  in  questo  l'opera 
di  quel  famoso  pittore  del  VII  secolo. 
Ma  ciò  non  impedisce  di  presumere  che 
quelja  :ì;enzione,  qualunque  sia  l'esattezza 
della  sua  iata,  ci  indichi  invece  il  maestro 
cui  fu  dovuto  il  prototipo  della  scena  di 
danza  cojiAia  e  conservata  sia  nel  rotolo 
che  sullo  stendardo. 

II  grande  interesse  del  primo  come  docu- 


mento per  la  storia  dell'arte  cinese  è  evi- 
dente, e  gli  stiuliosi  della  pittura  dell'estre- 
mo Oriente  debbono  essere  grati  alla  corte- 
sia di  Bernard  Berenson  nel  renderlo  loro 
accessilnle  provvedendone  adeguate  ripro- 
duzioni. Ci  rimane  solo  da  desiderare  che 
la  stessa  Ijuona  sorte  possa  essere  ancóra  ri- 
serbata  alla  pittura  Vai'-sravana,  chiunque 
ne  sia  oggi  il  possessore. 

AiREL  Stein. 

Da!   riinipo   di   Mohniid   Mirrg.   Katltniir.    jO    mnggio    1927. 

IL 

Sir  Aurei  Stein  lia  indicato  molte  inte- 
ressanti rassomiglianze  fra  i  particolari  del- 
la pitlma  Berenson  e  quelli  delle  pitture 
da  lui  scoperte  a  Tun-huang.  che  sono  per 
lo  più  opere  della  seconda  metà  dell'epoca 
T'ang  (  IX  e  X  secolo  d.  C). 

Io  posso  oggi  aggiungere  qualche  altro 
elemento  di  raffronto.  Mi  sia  tuttavia  le- 
cito di  dir  sùbito  una  parola  sulla  pittura 
del  Devaraja  Vai'sravana.  su  cui  Herbert 
Miiller  scrisse  nella  Oslasiatisclie  Zeitsch- 
lift  del  1920  e  che  Sir  Aurei  Stein  ha  consi- 
deralo. I!  Miiller  descrive  questa  pittura 
da  una  riproduzione  in  un  periodico  ci- 
nese, senza  aver  visto  l'originale.  Trovan- 
domi nel  1914  in  Detroit  con  Mr.  Charles 
Freer,  questi  ebbe  a  mostrarmi  fra  i  suoi 
recenti  acquisti  appunto  quella  pittura,  che 
egli  aveva  comprato  dalla  ctdlezione  Tuan 
Fang  ( jìag.  281,  282).  I/identità  del  gruppo 
del  danzatore  e  del  nmsico  con  quello  della 
pittura  Berenson  mi  colpì  immediatamente 
ed  io  chiesi  a  Mr.  Freer  le  fotografie  di  quel- 
la pittura  che  egli  mi  promise.  Ma  la  guerra 
era  cominciata;  e  durante  la  guerra  Mr. 
Freer  morì  e  la  sua  collezione  per  suo  le- 
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BERENSON, 


gato,  pervenne  alla  Sniithgonian  Institution 
di  Washington.  Qnando  vidi  questo  Vai'sra- 
vana,  io  non  ne  conoscevo  l'attribuzione  tra- 
dizionale a  Wei-ch'ih  I-séng,  di  cui  parla  il 
Miiller. 

Ma  nel  1918,  quando  H.  A.  Giles  pubbli- 
cò una  nuova  edizione  della  sua  ((  Introduc- 
tion  to  the  History  of  Chiiiese  Pictorial 
Art  )),  vi  fu  riprodotto  il  gruppo  delle  due 
fanciulle  sotto  un  albero  nella  pittura  Be- 
renson; e  in  una  nota  che  io  aggiunsi  a  que- 
ste figure  supposi  che  l'autore  fosse  ((  pro- 
babilmente originario  delle  regioni  occiden- 
tali della  Cina,  come  il  ben  noto  artista 
Khotan,  Wei-ch'ih  I-séng,  e  suo  padre  ». 
Mr.  Waley  nel  suo  libro  sulla  pittura  cine- 
se "^'  tratta  di  ambedue  (pieste  [)itture  e 
conclude:  ((Sembra  probabile  che  la  pit- 
tura Berenson,  che  mostra  molte  affinità 
col  Devaraja  di  Tuan-Fang,  sia  in  qualche 
modo  collegata  a  Wei-chih  I-sèng.  Essa  pu(^ 
forse  identificarsi  con  le  Fanciulle  danzanti 
(di  Kucha),  che  appartengono  a  Chao  Tu- 
Ch'eng.» 

Quale   l'esatta    relazione    tra    quelle    pit- 
ture? 

Sir  Aurei  Stein  dice  che  il  (iVai'sravana  » 
sembra  nello  stile  la  più  antica.  Io  non  oso 
esprimere  un'opinione  sicura  senza  aver 
veduto  di  nuovo  il  Vai'sravana,  ciò  che  non 
potei  fare  essendomi  trattenuto  a  Wasliing- 
ton  solo  poche  ore  nel  novembre  1926. 
Ma  grazie  alla  cortesia  dei  dirigenti  della 
galleria  Freer  posso  qui  riprodurre  la  pit- 
tura da  una  recente  ed  eccellente  fotografia  ; 
la  quale  me  ne  dà  un'idea  molto  differente 
da  quella  delle  riproduzioni  fin  qui  note 
( pagg.  281  e  282).  Veduta  chiaramente,  con 
lutti  i  suoi  particolari,  la  pittura   in   questa 


fotografia  semlira  molto  meno  antica  che  nel- 
la riproduzione  del  Miiller.  Essa  può  deriva- 
re da  una  pittura  di  Wei-ch'ih  I-séng,  ma  ne  è 
sicuramente  molto  più  tarda.  Sir  Aurei 
Stein  la  giudicava  dalla  riproduzione  nella 
Ostasialische  Zcitscliiift,  che  è  macchiata 
ed  oscura  nei  particolari  :  dall'originale  for- 
se egli  se  ne  sarebbe  fatto  un  opinione  dif- 
ferente. A  me  sembra  evidente  che  la  pittu- 
ra Berenson  sia  molto  più  antica  di  esecu- 
zione che  quella  della  collezione  Freer.  seb- 
bene per  il  disegno  ambedue  possano  ap- 
partenere alla  stessa  epoca.  Io  pure  ho  l'im- 
jiressione  che  il  danzatore  e  il  musico  nella 
pittura  Freer  {pag.  282)  non  concordino  pie- 
namente con  il  resto  del  dipinto  e  quindi  che 
possano  esser  stati  presi  a  prestito  dalla  pit- 
tura Berenson.  Naturalmente,  come  supjjone 
Sir  Aurei  Stein,  possono  avere  un'origine  co- 
mune; ma  io  non  vedo  la  necessità  di  que- 
sta ipotesi. 

Fra  le  pitture  della  galleria  Freer  lui'al- 
tra  ha  qualche  interessante  affinità  con  quel, 
la  della  collezione  Berenson.  E  un  breve 
rotolo,  probabilmente  circa  delle  stesse  di- 
mensioni di  quello  Berenson  {pagg.  266- 
267).  Si  dice  che  rappresenti  ((  lui  Mongolo 
che  reca  un  tributo  di  cavalli»;  ed  è  stato 
tradizionalmente  attribuito  a  Han  Kan,  uno 
dei  più  famosi  pittori  dell'epoca  T'ang,  che 
fiori  nell'VIII  secolo.  Vi  sono  tre  cavalli: 
uno  bianco,  condotto  da  un  palafreniere  e 
preceduto  da  altri  quattro  uomini  a  piedi; 
uno  nero,  pure  condotto  da  un  palafrenie- 
re; e  un  altro  pure  nero,  condotto  da  due 
uomini. 

Qui  pure  si  è  sùbito  colpiti  dai  tipi  non 
cinesi  degli  iu)mini. 

Uno  specialmente,  il  terzo  del  corteo,  che 
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tiene  una  spada,  visto  di  profilo,  rassomi- 
glia assai  al  musico  della  pittura  Berenson. 
Il  mio  collega  Mr.  T.  A.  Joyce  dice  che 
questi  tipi  dai  nasi  aquilini  sono  veri  tipi 
mongoli  settentrionali,  sebbene  cosi  diffe- 
renti da  quelli  meridionali.  Di  solito  tutta- 
via si  designano  come  asiatici  occidentali. 
In  ogni  caso  essi  differiscono  assai  forte- 
mente dai  cinesi.  Questa  stessa  figura  rasso- 
miglia molto  al  musico  dell'altra  pittura 
non  solo  nell'espressione  dei  lineamenti,  ma 
anche  nell'acconciatura.  E  un  piccolo  ber- 
retto guarnito  all'intorno  di  una  folta  pel- 
liccia, o  è  una  testa  con  un'abbondante  chio- 
ma e  una  tonsura?  A  me  sembra  piuttosto 
una  tonsura  *^*';  ma  non  so  se  tale  uso  fosse 
frequente  nell'Asia  Centrale;  mentre  è  certo 
che  il  berretto  mongolico  tradizionale  è 
guarnito  di  pelliccia. 

Un'altra  rassomiglianza  con  la  pittura  Be- 
renson ci  è  data  dalla  lunga  chioma  attorta 
che  ricade  sulle  spalle  della  figura  all'estre- 
ma destra  della  pittura  Han  Kan,  che  è  in 
tutto  analoga  alle  ciocche  sparse  della  dama 
principale  nella  pittura  Berenson.  Inoltre 
nell'abito  dei  due  uomini  all'estrema  sini- 
stra è  una  caratteristica  notevole.  Le  pie- 
ghe sul  davanti,  sopra  l'addome,  sono  stiliz- 
zate in  un  disegno  di  circoli  concentrici, 
con  un  filo  a  spirale;  ciò  che  non  può  non 
far  pensare  alla  curiosa  convenzionalità  con 
cui  le  balze  delle  vesti  femminili  nella  pit- 
tura Berenson  <(  si  attorcono  in  volute  ma- 
rezzate )),  per  usare  l'espressione  di  Sir  Au- 
rei Stein.  Probabilmente  in  ambedue  i  casi 
la  stilizzazione  è  dovuta  all'aver  frainteso 
qualche  elemento  preso  a  prestito  da  un'ar- 
te straniera,  forse  da  quella  ellenistica. 

La  pittura  Han  Kan  ci  ricorda  pure  quel- 


le buddistiche  trovate  da  Sir  Aurei  Stein 
al  Tun-huang.  Almeno  la  figura  che  tiene 
una  spada,  già  citata,  e  quella  vicina,  spe- 
cialmente, che  reca  uno  stendardo,  porta- 
no abiti  che  non  potrebbero  mai  esser  stati 
realmente  nell'uso,  ma  che  richiamano 
quelli  delle  figure  buddistiche.  La  figura 
con  lo  stendardo,  con  le  sue  sciarpe  flut- 
tuanti e  i  suoi  gioielli,  è  vestita  proprio  co- 
me uno  dei  Bodhisattva  Tun-huang.  Forse 
in  avvenire  potrà  trovarsi  una  migliore  so- 
luzione ai  problemi  offerti  da  queste  due 
pitture:  oggi  essi  restano  alquanto  enig- 
matici. 

Non  posso  suggerire  alcuna  reale  somi- 
glianza di  stile  tra  questi  due  dipinti,  seb- 
bene abbiano  elementi  comuni.  Ambedue 
contengono  tipi  non  cinesi;  ma  la  pittura 
della  collezione  Freer  è  più  sinceramente 
cinese  nella  sua  maniera.  L'antica  attribu- 
zione a  Han  Kan  può  esser  dovuta  soltanto 
al  fatto  che  quel  genere  di  soggetti  è  pro- 
prio del  suo  pennello;  ma  è  anche  possi- 
bile che  essa  sia  basata  su  una  delle  vere 
opere  di  Han  Kan.  In  ogni  caso  essa  rap- 
presenta probabilmente  un  originale  T'ang. 
Mr.  Lodge,  direttore  della  galleria  Freer,  la 
considera  copia  da  Han  Kan  fatta  forse  nel 
periodo  Siing;  il  Sirén.  che  Iha  pul)blicata 
nei  suoi  Chinese  Paintings  in  American 
Collectioiis^^^\  la  crede  pure  co|)ia  da  Han 
Kan,  fatta  qualche  tempo  prima  della  di- 
nastia Ming.  La  pittura  Berenson  mi  sem- 
bra, per  disegno  e  fattura,  più  antica. 

Questo  piccolo  gruppo  eli  pitture  ha  un 
interesse  speciale  in  quanto  fornisce  qual- 
che lume,  se  anche  non  molto  vivido,  sul- 
l'arte del  periodo  T'ang,  in  cui  la  Cina  era 
piena    di    ardente    curiosità    verso    i    popoli 
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deirAijia  Occidentale,  e  accoglieva  volen- 
tieri nuove  idee,  nuovi  costumi,  nuovi  temi 
per  l'arte  sua.  La  civiltà  cinese  era  nella 
disposizione  più  atta  a  ricevere,  e  al  tempo 
stesso  a  creare,  che  abbia  mai  avuto.  L'arte 
era  pronta  ad  assimilare  qualunque  appor- 
to di  materiale  dal  di  fuori  per  fonderlo 
nello  stampo  del  poderoso  stile  cinese.  E, 
come  abbiamo  visto,  la  capitale  (.Cinese,  — 
la  capitale  del  mondo  di  allora,  —  era  una 
calamita  per  gli  artisti  d'oltre  confine,  come 


i    maestri   Khotan,   Wei-ch'ih    Lséng   e    suo 
padre. 

La  pittura  Berenson  è.  in  ogni  caso,  una 
delle  più  importanti  pitture  cinesi  in  Eu- 
io|)a;  e  io  non  potrò  dimenticare  né  l'inef- 
fabile godimento  che  essa  mi  dette  quando 
il  suo  possessore,  molti  anni  fa,  per  la  pri- 
ma volta  la  svolse  dinanzi  a  me.  né  la  deli- 
catezza del  suo  tessuto,  né  la  squisitezza  del 
suo  colore. 

Lawrence  Binyon. 


(1)  The  Thousand  Buddhns,  ancienl  btiddhisi  pninlings 
jrom  the  Ciive  Temples  oj  Tun-Hiiang  on  the  fl'eslern 
jiontier  oj  Cliina  (London.  Quarilrh,  19211,  tav.  XXXVII, 

(2)  AUREL  STEIN  K.  C,  I.  E.,  Serindi«.  IV.  lav,  CXIII 
(Oxford,  Clarendon  Press,  1921»,  e  anche  fc  pitture  mu- 
rali   del   Min?-oi   di   Kara-shahr,   ibid.,  tav.   CXXIV. 

(3)  Ibid.,   lav.   rXVlI.CXIX. 
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pp.  960,  1054,  1467. 

(5)  Thousand  Iluddhcs.  tav.  VI-VIII,  XIII;  e  anche 
Serindin.    II   p.    1051,   1463   eie. 

(6>  Serindin.  IV.  tav.  LXXXIII-LXXXV;  Thousand 
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(  7l  Vedi  le  tavole  sopra  citate. 


(8i    Serindin.    tav.   CVl-CXIl. 

(9i  0.<^tasiiilisrhp  Zeilschrill.  \  IH.  Berlin,  1920.  pp. 
300-309. 

(1(11    Shanghai,    1909. 

(11)     Serindin.     tav.     LXXII.     LXXIll.     LXXXV,     XC, 
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(12)  Tavole  II,  \ll.  Vili.  XXXVI  dei  Thousand 
Buddhas,  o  le  riproduzioni  delle  cnrri-pon^lenti  scene 
ad    affresco   in    Serindin,    figg.   206.   210. 

(13i    1923,   pag.    lOK. 

(14)  Cfr.  la  ben  nota  pittura  appartenente  a  Mr.  Sto- 
elet  a  Bruxelles,  riprodotta  dal  WALEY,  Chìnese  Pain- 
ting,  t.iv.  34. 

15)   Van   Oest,   1927,   lav.   3. 
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LA  CHIESA  DI  SAN  GIUSEPPE. 


Quando,  nella  primavera  del  1519,  sotto 
gli  auspici  di  Leone  X,  cominciò  a  sorgere, 
per  devozione  di  popolo  e  per  volontà  del 
pontefice,  la  chiesa  di  San  Giuseppe  e  di 
Santa  Maria  del  Giglio,  sembrava  che  tutto 
dovesse  concorrere  a  integrare  la  creazione 
dei  suo  architetto.  —  l'artista  fiorentino  più 
famoso  e  originale  del  tempo,  —  Baccio  d'A- 
gnolo. Ben  diverse,  in  seguito,  dovevano 
esserne  le  sorti. 

Situata  in  una  solitaria  via  di  Firenze, 
semplice  all'esterno,  nella  mediocre  faccia- 
ta a  intonaco  del  secolo  XVIII,  nascosta  dal- 
l'ombra della  vicina  chiesa  di  Santa  Croce, 
la  chiesa  di  San  Giuseppe  è  oggi  fra  le  me- 
no conosciute.  E  anche  all'occhio  attento 
dello  studioso,  che  ami  ricercare  fin  nel- 
le più  semplici  apparenze  le  vestigia  di 
una  gloria  passata,  essa  non  svela  il  mi- 
stero di  bellezza  con  cui  l'artista  l'aveva 
concepita,  nella  purezza  della  sua  architet- 
tura  limpida   e   armoniosa. 

È  perciò  interessante  risalire  alle  origini 
di  questa,  che  sarebbe  stata,  se  l'artista 
avesse  avuta  la  possibilità  di  esplicare  in- 
teramente la  sua  opera,  il  più  bell'esempla- 
re di  chiesa  fiorentina  del  primo  cinque- 
cento. 

Ma  procediamo  con  ordine:  e  soffermia- 
moci un  istante  a  descrivere  la  storia  ester- 
na della  chiesa. 


Sappiamo  che  già  al  principio  del   seco- 
lo XV  esisteva,  nell'odierna  via  dei  Malcon- 
tenti, un  piccolo  oratorio  della  Confraterni- 
ta di  San  Giuseppe,  la  cui  costruzione  sem- 
bra risalisse  alla  fine  del  '300,  e  che  era  a- 
dorno.  all'esterno,  di  una  tavola  rappresen- 
tante San  Giuseppe,  il  Figlio  e  la  Madonna 
con  un  giglio  in  mano.  E,  poiché  tale  imma- 
gine compieva  miracolosi   prodigi,  nell'ani- 
mo  del  popolo   sorse   il   desiderio  di   darle 
una  più  ricca  e  nobile  sede.  Quest'idea  tro- 
vò  attuazione   soltanto    nel   1515,    quando, 
nell'occasione    della    Pasqua,    si   trovava    a 
Firenze  il  pontefice  Leone  X,  munifico  pro- 
tettore delle  arti  anche  nella  sua  città  na- 
tale, ove  promosse  in  breve  volger  di  tem- 
po, la  gara  fra  Michelangiolo,  Raffaello,  An- 
drea Sansovino  e  il  Sangallo,  per  i  progetti 
per    la    facciata    della    basilica    di    San    Lo- 
renzo, lasciata  incompiuta  dal  Brunelleschi, 
la   costruzione   della    Sagrestia   nuova   nella 
stessa  basilica,  e  quella  della  chiesa  di  cui 
trattiamo,  per  parlare  solo  delle  opere  più 
note.    Allo    scopo    dunque    di   far   ampliare 
l'oratorio  di  San  Giuseppe,  Leone  X,  dopo 
aver    comprate    alcune    case    nella    via    dei 
Malcontenti,    le  fece    abbattere,    perché  su 
quell'area  si  edificasse  la  nuova  chiesa.  So- 
lo più  tardi  però  ebbero  inizio  i  lavori.  Ben- 
ché un  libro  di  ricordi  della  Compagnia  di 
San  Giuseppe,  probabilmente  della  fine  del 
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secolo  X\  li.  o.  comunque,  assai  tardo,  dica 
che  la  costruzione  della  chiesa  fu  iniziata 
nel  1520,  e  ne  faccia  autore  Michelangiolo, 
sappiamo  dal  diario  di  Luca  Landucci  che 
la  costruzione  si  iniziò  il  19  maggio  1519, 
con  grandi  feste  e  concorrenza  di  popolo. 
Il  Vasari,  nella  vita  di  Baccio  d'Agnolo,  ne 
fa  autore  esplicitamente  il  Baglioni,  e  nulla 
vieta  d'accettare  questa  notizia,  che  possia- 
mo facilmente  convalidare  se  pensiamo 
che  intorno  a  questi  anni,  e  proprio  nel 
1516-17,  il  pontefice  si  era  valso  dell'opera 
del  Baglioni  come  esecutore  del  modello 
in  legno,  su  disegno  di  Michelangiolo,  per 
la  facciata  della  basilica  di  San  Lorenzo,  e 
quindi,  con  tutta  probabilità,  poteva  richie- 
dere l'artista  di  un  nuovo  lavoro.  Allora 
la  mente  del  Baglioni  corse  spontaneamen- 
te alla  chiesa  edificata  dal  Cronaca  un  de- 
cennio innanzi,  verso  il  1508,  aille  pcadic 


del  colle  di  San  Miniato,  fra  il  verde  dei 
cipressi  che  le  fanno  corona  :  alla  chiesa  di 
San  Salvatore  al  Monte,  che  Michelangiolo, 
per  la  sua  grazia  profonda  e  leggiadra,  chia- 
mò ((  la  bella  villanella  n.  E  non  è  audace 
lipotesi,  se  pensiamo  all'educazione  artisti- 
ca del  Baglioni  :  educazione  eclettica  e  per- 
sonale, ch'egli  si  formò  spontaneamente, 
nello  studio  delle  opere  più  significative  dei 
suoi  contemporanei. 

Lo  spirito  sagace  e  nuiltiforme  della  sua 
arte  lo  portò  infatti  ad  assimilare  gli  ele- 
menti in  apjjarenza  più  discordanti.  i)er 
fonderli  in  un'unica  armonia  di  bellezza. 
Ed  è  cosi  ch'egli  partecipa  del  fine  spirito 
t|uattrocentesco,  nella  sveltezza  e  nervosità 
dei  profili  delle  sue  architetture,  e  che  si 
accosta  all'ampiezza  delle  forme  romane, 
sempre  mantenendo  eguale  la  misura  del 
suo  gusto,  che  contiene  in  una  sobria  linea 
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rli  calma  e  di  distinzione. 

Un'affinità,  non  solo  formale,  ma  anche 
intima,  perché  sorgeva  dalle  più  profon- 
de aspirazioni  della  spirito,  niiisce  Tarte 
del  Baglioni  a  qnella  del  Cronaca,  lo  sqni- 
sito  ideatore  del  palazzo  Gnadagni,  tipico 
esempio  della  più  pura  e  raffinata  arte  fio- 
rentina, e  il  costruttore  del  cinquecentesco 
tortile  del  palazzo  Strozzi,  e  della  clas- 
sica chiesa  di  San  Salvatore  al  Monte.  Stabi- 
lità ed  eleganza,  compattezza  di  forme  squa- 
drate e  severe,  e  insieme  eclettismo  di  parti- 
colari squisiti  sembrano  identificare  in  certi 
momenti  lo  spirito  dell'arte  dei  due  maestri. 
Ma,  pur  risalendo  ambedue  alla  fonte  del- 
l'arte brunelleschiana,  divergono,  volta  a 
volta,  nei  resultati:   e,  mentre  nel  Cronaca 


si  accentua  e  si  sviluppa  man  mano  il  senso 
puramente  Fiorentino  della  forma,  nell'ele- 
ganza di  linee  slanciate  e  nervose,  nel  Ba- 
glioni questo  spirito  si  attenua  a  poco  a  po- 
co, per  giungere  a  un'arte  d'apparenza  più 
semplice  e  sobria,  tutta  pervasa  da  un  sen- 
so nuovo  di  ampiezza  e  di  larghezza  quasi 
albertiana. 

Così,  mentre  la  suprema  opera  del  Cro- 
naca sarà  l'agile  e  limpida  architettura  del 
palazzo  Guadagni,  quella  del  Baglioni  sarà 
la  torre  poderosa  del  campanile  di  San 
Miniato. 

La  chiesa  di  San  Giuseppe,  nelle  disgra- 
ziate condizioni  attuali,  e  nei  forzali  adatta- 
menti   che   l'artista    dovè    introdurvi,    non 
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offre  alcun  esempio  della  nobile  arte  del 
Bag;lioni,  né  permette  di  accostare  la  sua 
architettura  a  quella  del  Salvatore,  che  ab- 
biamo già  ricordata.  Dobbiamo  ad  Alessan- 
dro Chiappelli '^'  la  fortuna  di  aver  ritro- 
vato, nella  sacrestia  della  chiesa,  il  modello 
in  legno  che  l'artista  stesso  eseguì  sui  pro- 
pri disegni,  probabilmente  per  presentarlo 
al  pontefice. 

Mediante  questo  prezioso  aiuto  ci  è  pos- 
sibile ricostruire  la  chiesa  nella  forma  che 
voleva  darle  l'architetto,  e  da  cui  si  dovè 
allontanare  per  la  mancanza  dei  mezzi  oc- 
correnti, —  come  supponiamo  dal  fatto  che 
anche  i  lavori  proseguirono  con  estrema 
lentezza.  La  chiesa  presenta  nel  modello  la 
pianta  a  croce  latina,  con  un'unica  navata, 
un'ampia  tribuna,  e  i  due  bracci  trasversali 
della  croce:  tre  cappelle  fiancheggiano  la 
navata  e  due  ognuno  dei  bracci  ove  si  apre 
una  piccola  porta  ( pag.  284).  La  più  ampia 
era  quella  riservata  alla  facciata  {pag.  285). 
Lo  spazio  angolare  che  vediamo  fra  i  due 
bracci  della  croce  e  la  navata  principale  era 
forse  riservato   a   due  sacrestie '^L 

Dall'esame  del  modello  possiamo  rilevare 
come  il  Baglioni  avesse  in  mente  ini  piano 
semplice  e  severo,  e  come,  non  potendo  at- 
tuarlo che  in  parte,  dovesse  togliere  alla 
costruzione  il  carattere  primitivo. 

Soppressi  i  bracci  della  croce  e  impicco- 
lita la  tribuna,  l'architetto  diede  alla  chiesa 
una  forma   rettangolare    {pag.  287). 

La  navata,  che  conserva  ancóra  tre  cap- 
pelle laterali,  ha  pesanti  arcate  divise  da  pi- 
lastri sui  quali  corre  una  grave  trabeazione. 


Nel  piano  superiore,  lungo  l'asse  delle  ar- 
cate, si  aprono  grandi  finestre  quadrate  con 
timpano  triangolare.  Il  vano  dell'altare,  di 
apparenza  solida  e  robusta,  affiancato  però 
da  pilastri  troppo  sottili,  ha  un  grande  arco 
trionfale  che  immette  nella  tribuna,  scom- 
partita in  lunette,  nella  parte  superiore,  me- 
diante cornici.  Se  immaginiamo  attuato  il 
primitivo  progetto  della  chiesa,  come  ap- 
pare dal  modello  in  legno,  aggiungendovi 
le  particolarità  che  vediamo  in  questa  co- 
struzione, chiaramente  si  può  notare  ch'es- 
sa non  avrebbe  differito  molto,  nello  sche- 
ma generale  e  in  alcuni  particolari,  da 
quella  di  San  Salvatore  al  Monte  {pag.  286). 

In  ambedue  troviamo  infatti  la  stessa 
pianta  a  croce  latina  con  cappelle  laterali 
e  nei  bracci  traversi,  la  divisione  delle  cap- 
pelle mediante  pilastri;  la  trabeazione  che, 
partendo  dall'arco  di  entrata  e  ricorrendo 
lungo  le  arcate  della  navata,  fascia  i  pila- 
stri dell'arco  trionfale  e  seguita  nella  trilm- 
na  con  perfetta  continuità;  la  viva  nota  cro- 
matica in  pietra  serena,  ottenuta  con  spic- 
cato risalto  sulle  bianche  pareti. 

Ma  quale  divergenza,  ormai,  nello  spirito! 
Grandiosa,  nella  semplicità  veramente  clas- 
sica, appare  l'opera  del  Cronaca,  in  cui  il 
disdegno  apparente  di  ogni  eleganza  e  ricer- 
catezza formale  rivela  un  artista  vigoroso  e 
ardito,  che  nella  chiara  geometria  degli  spa- 
zi comprende  tutto  1"  effetto  della  purezza 
quasi  miracolosa  delle  linee  severe.  Piìi  ter- 
reno divenne  il  Baglioni,  riprendendone  la 
ossatura  generale,  cercando  di  ravvivarla  con 
l'introdurvi    più    ricchi    particolari,    mentre 
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non  potè  altro  che  alterarne  lo  spirito,  ritlu- 
cendo  la  creazione  originale  a  nn  insieme 
goffo  e  inelegante.  Per  qnanto  le  propor- 
zioni generali  della  chiesa  sieno  ampie  e 
spaziose,  non  tntti  i  particolari  sono  egnal- 
mente  pregevoli  :  delicate  e  qnasi  liscie  le 
mostre  degli  archi,  esegnite  con  la  slessa 
larghezza  consueta  al  Baglioni,  ma  troppo 
larghe  le  scanalature  dei  leggeri  pilastri  in- 
castrati fra  le  cappelle,  poco  piacevoli  i  loro 
capitelli  compositi,  trattati  in  modo  somma- 
rio, troppo  complessa  la  grave  trabeazione 
che  posa  sulle  arcate,  con  cornice  di  fortis- 
simo aggetto,  che  si  appesantisce  ancor  più 
ai  lati  dell'arco  trionfale,  disarmonica  ai 
leggieri  pilastri  che  lo  rinfiancano. 

E  pure  non  del  tutto  proporzionata  è  l'a- 
pertura delle  piccole  finestre  delle  cappelle 
con  quelle  del  piano  superiore,  le  quali  si 
mostrano  in  compenso,  —  simili  a  quelle  del 
palazzo  Bartolini  Salinibeni,  —  d'intelaia- 
tura robusta  e  di  sagome  delicate  e  decise. 

Ma,  nel  complesso,  la  nobile  concezione 
del  Cronaca  è  impoverita,  al  punto  da  non 
riconoscerne  più  la  derivazione,  in  un'opera 
del  tutto  mediocre  dove  l'architetto,  non 
penetrandone  lo  spirito  di  austera  gravità, 


ottiene  soltanto  degli  effetti  confusi  e  quasi 
Itarocchi. 

Tale  si  riduceva,  alfine,  l'opera  che  il 
Baglioni  avcAa  ideata;  e  mal  si  pensa,  in 
seguito  a  questa,  ch'egli  abbia  potuto  esser 
l'architetto  del  campanile  di  Santo  Spirito 
e  dei  bei  palazzi  di  cui  adornò  la  città; 
dal  severo  palazzo  Cocchi  Serristori,  ove  le 
superfici  si  dividono  e  si  raccolgono  in  un 
unico  accento  di  gravezza  e  d'imponenza, 
all'elegante  snellezza  della  facciata  del  pa- 
lazzo Bartolini  Salimbeni,  trama  di  linee 
armoniche  e  gentili,  ricche  di  grazia  e  di 
nmsicalità. 

Così  creava  l'architetto,  che  tutta  Firen- 
ze di  allora  salutava  come  il  più  eminen- 
te, e  al  cui  gusto  affidava  le  opere  più  im- 
portanti, perché  portassero  eterna,  attra- 
verso i  secoli,  l'impronta  del  suo  sogno  di 
bellezza  ;  e  forse  un  benevolo  destino  tiene 
nascosta  agli  occhi  nostri  l'opera  in  cui  la 
sua  arte,  costretta  da  impacci  materiali,  va- 
cillò, per  far  emergere  maggiormente  il 
fiore  delle  sue  creazioni  più  belle,  come 
conclusione  degna  della  tradizione  antica  e 
come  preludio  dell'età  nuova. 

Luigia  Maria  Tosi. 


(Il  II  ritrovamento  di  un  modello  inedito  di  Baccio 
d'Agnolo,  nel  Bollettino  d'Arte  del  Ministero  della  Pub- 
blica  Istruzione,   1922,  pag.   563. 

(2)  Il  Vasari  (ediz.  Milanesi,  Tom.  5,  pag.  352)  dice 
che  l'artista  :(  fece  il  modello  della  Chiesa  di  San  Giu- 
seppe a  Santo  Nofri,  e  fece  fabbricare  la  porta,  che  fu 
l'ultima  opera  sua.  »  Il  modello  in  legno  eseguito  vera- 
mente dal  Baglioni.  e  ritrovalo  dal  ChiappelM  nel  1913.  si 
trova  attualmente  a  Firenze,  al  R.  Museo  di  San  Marco. 


Quanto  alla  porla,  che  il  Vasari  dice  lavorata  dal  Ba- 
glioni \  alentissimo  «  legnaiuolo  »  e  ruffinato  intagliatore, 
niente  sappiamo  e  non  possiamo  certamente  identificarla 
con  quella  che  vi  si  trova  attualmente.  La  porta  origi- 
nale andò  con  ogni  probabilità  distrutta  nel  sec.  XVIII, 
cjuando  si  fece  l'odierna  facciata  della  Chiesa.  Della  fac- 
ciata primitiva  niente  ci  è  noto  i  tranne  la  notizia,  riiive- 
nula  nei  registri  della  Chiesa,  di  un'iscrizione  dedicato- 
ria  a  San  Giuseppe   e  a   Santa   Maria   del  Giglio). 


SEBASTIANO    MAZZONI 


Credo  esser  stato  il  primo  a  rivendicargli, 
or  sono  parecchi  anni,  la  «  Morte  di  Cleo- 
patra ))  deirAccadeniia  dei  Concordi  a  Ro- 
vigo, apparsa  all'Esposizione  del  Sei  e  Set- 
tecento come  lavoro  del  vicentino  Francesco 
Maffei  ipag.  291).  Ma  per  qnanto  l'opera 
fosse  veramente  notevole  per  la  forza  delle 
fignre  arrovellate,  dipinte  a  vortici  con  una 
specie  di  remhrandtismo  in  chiaro,  e  l'at- 
trihnzione  fosse  più  che  ragionevole,  era 
troppo  poco  nn  quadro  per  ravvivare  un 
nome. 

Occorsero  anni  perché  la  mia  esperienza 
si  munisse  di  qualche  altro  aiuto  e  di  qual- 
che altra  cognizione,  che  ora  mi  fanno  ap- 
parire chiaramente  il  Mazzoni  come  uno 
dei  legami  principali  fra  il  Seicento  redento 
e  il  Settecento  glorioso;  e  quindi  tanto  piìi 
da  rivendicare. 

Ne  tacciono  le  fonti  toscane,  henché  egli 
sia  toscanissimo  di  origine,  anzi  fiorentino, 
per  dispetto  forse  delle  satire  che,  ancóra 
giovanetto,  amava  scrivere  mentre  faceva  i 
primi  passi  ((  con  uno  dei  Bronzino  )),  credo 
Cristofano  Allori,  il  più  tardo  cioè  e  il  più 
progredito  rispetto  alle  nuove  tendenze.  La 
notizia,  se  vera,  ci  basta  per  collocarne  la 
nascita  prima  dell'anno  1615,  ripetuto  dal- 
le poche  fonti. 

Fu  questo  malumore  a  spingerlo  fra  le 
ospitali  lagune,  ove  Venezia  brillava  agli 
occhi  di  tutti  quale  la  patria  della  pittura. 
Ivi  fu  considerato  cittadino  e  ivi  mori  nel 


1685,   secondo  quanto   si  racimola  a  fatica 
dagli   scrittori   meglio   informati. 

Ma  bisognò  lo  trovassi  nel  solito  fruttuo- 
so Zibaldone  di  Tomaso  Temanza  del  Se- 
minario Patriarcale,  perché  una  luce  inso- 
spettata gli  si  facesse  intorno,  attraverso 
alla  breve  notizia  sagace  che  gli  si  dedica, 
naturalmente  più  per  ragione  della  sua  abi- 
lità di  architetto  non  disprezzabile,  che  per 
quella  di  pittore  davvero  notevole. 

Vi  si  profila  una  figura  di  «  bizzarro,  su- 
perbo e  sprezzante  »,  non  tagliato  certo  per 
farsi  amare,  anche  se  stimato  e  seguito:  ca- 
ratteraccio che  gli  tolse  persino  l'amicizia 
del  liberale  Boschini,  fedele  di  tutti  i  rin- 
novati, il  quale  poco  ne  parlò,  e  in  quel 
poco  solo  lodandolo  delle  cose  di  architet- 
tura, per  cui  pare  facesse  molti  disegni, 
((  alcuni  eseguiti  ».  Fra  essi,  unico  noto  or- 
mai è  il  massiccio  palazzo  costrutto  per  il 
Cavalier  Pietro  Liberi  in  volta  di  Canale, 
detto  poi  Moro-Lin  dai  successivi  proprie- 
tari. Severo,  quasi  d'altri  tempi,  ma  pur- 
troppo danneggiato  in  modo  irrimediabile 
dall'aggiunta  importuna  di  un  secondo 
piano. 

ITomo  superbo  dunque  questo  Mazzoni, 
ma  più  d'apparenza  che  in  realtà.  Lo  prova 
la  pertinacia  del  frequentare,  benché  pro- 
vetto, la  scuola  di  nudo  del  modesto  pittore 
Giambattista  Rossi,  alle  Procuratie  Vecchie 
ove  era  la  beffa  di  tutti  per  Taccentuato 
e  ostentato  parlar  fiorentino,  strano  Ira   le 
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molli  cadenze  veneziane.  E  lo  conferma  la 
generosità  nel  giudicare  la  pala  di  santEle- 
na  per  San  Pietro  in  Castello,  del  romano 
Francesco  Ruschi,  che  sostenne  valere  no- 
vecento ducati,  mentre  il  committente  non 
ne  voleva  dare  più  di  cento,  e  il  pittore  ne 
chiedeva  appena  tre  volte  tanto.  Ma  pronto 
poi  a  rispondere  al  collega  riconoscente: 
((  Signor  Ruschi,  ho  fatto  giustizia  al  vo- 
stro merito;  ma  non  insuperbite,  che  di 
voi  non  ho  soggezione.  »  E,  dol)hiamo  am- 
metterlo,  non   aveva  torto. 

Insomma  un  vero  secentesco,  di  spirito 
e  di  arte,  questo  toscano  multiforme,  la  cui 
fama  si  affida  specialmente  alle  pitture.  Po- 
che anche  queste,  ma  degne  tutte,  che  lo 
fanno  il  più  originale  dei  successori  della 
schiera  del  Feti,  del  Lys  e  dello  Strozzi  ; 
degli  stranieri  cioè  che  liberarono  Venezia 
daHaboniinevole  ((  maniera  »,  e  le  ridiedero 
il  primato  della  pittura  italiana.  Degno  com- 
pagno e  continuatore  di  quello  sventurato 
Maftei.  rapito  dalla  morte  trentenne,  nel 
1660,  a  mezzo  del  cammino. 

Sopratutto  lo  Strozzi,  il  terzo  della  tri- 
nità rinnovatrice,  quello  che  si  spinse  più 
innanzi  nel  Seicento  (morì  nel  quaranta- 
quattro), è  il  nume  pittorico  del  Mazzoni, 
come  lo  era  del  ligio  Ermanno  Stroiffi  e  del 
mal  noto  friulano  Antonio  Carneo.  Nelle 
due  tele  di  San  Benedetto,  poste  sulle  due 
porte,  ai  lati  del  presbiterio,  sempre  citate 
dalle  guide,  l'una  con  il  santo  titolare  ac- 
compagnato dalle  Virtù  Cardinali  e  dal 
Battista,  dove  la  Fede  ha  la  firma  segnata 
nel  calice,  l'altra  con  san  Benedetto  che 
raccomanda  alla  Vergine  un  sacerdote,  è 
vera  potente  figliazione   {pagg.  294  e  295). 


Per  farci  un'idea  adeguata  del  pittore  ci 
occorre  proprio  lasciar  Venezia,  ove,  oltre 
alle  due  citate,  non  restano  né  le  tele  di 
San  Trovaso  condotte  con  l'aiuto  del  disce- 
polo Niccolò  Bambini,  guastatosi  poi  fra  le 
dolcine  maratterie  romanesche,  né  quelle 
di  San  Giobbe.  E  pur  distrutta  è  la  ((  Cro- 
cifissione I)  dell'aitar  maggiore  dei  Serviti, 
in  cui,  continua  il  Temanza  con  parole  così 
felici  da  farcene  rimpiangere  ancor  più  la 
perdita,  <(  fece  alcune  virtù  in  aria,  tocche 
di  sola  punta  di  pennello,  quasi  cose  aeree 
e  illusorie.  »  E  non  ce  la  fa  rimpianger 
meno,  data  la  trista  situazione  della  serie 
delle  pitture  che  decorano  in  alto  la  navata 
grande  dei  Carmini,  il  quinto  quadro  a  si- 
nistra, che  è  suo,  e  appena  si  decifra  rap- 
presentare, con  non  meno  belle  trovate,  la 
Visione  di  un  Pontefice. 

Per  goderlo,  in  un  esemplare  piccolo  ma 
ben  visibile,  bisogna  ritornare  in  quella 
raccolta  tanto  preziosa  per  il  Seicento  e  Set- 
tecento veneto  che  custodisce  la  ricordata 
Accademia  dei  Concordi  a  Rovigo.  E  ivi. 
proveniente  dalhi  <piadreria  Silvestri,  di 
cui  una  parte  si  può  scovare  lu^lla  raccolta 
locale  del  Seminario,  e  quindi  documentata 
dal  diligente  Bartoli,  il  <(  Mosè  salvato  dalle 
acque»  (pag.  293).  Caratteristica  opericelo- 
la  ;  quasi  un  notturno,  ove  il  pittore  rivela 
la  sua  fantasia  e  la  sua  bravura,  sia  nel  pae- 
saggio romantico,  dominato  da  una  torre 
diruta,  in  cui  la  scena  si  svolge  in  modo 
iiu-onsuetissimo,  sia  nel  gruppo  delle  fer- 
vide donne  intente  al  salvamento,  macchiate 
gagliardamente,  con  risultati  che  già  vanno 
oltre  il  seicento.  \i  si  sente  una  vena  nor- 
(bea,  unita  all'italiana;  (piella  che  dall'El- 
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sheimer,  dalle  minuzie  squisite  di  mastro 
Adamo,  si  diffuse  per  tutta  Europa  e  giunse 
a  Venezia,  non  foss'altro  per  via  di  Carlo 
Veneziano.  Il  suo  sosia,  e  probabilmente  il 
suo  collaboratore,  come  mi  pare  indichino 
i  quadretti  di  Napoli  e  fors'anebe  la  <(  Pre- 
dica del  Battista  »  di  Pitti,  non  si  sa  per- 
ché assegnata  ad  Agostino  Tassi. 

È  del  documentato  quadro  rodigino  che 
il  baroccbista  infaticabile  Hermann  Voss 
ha  scovato  una  replica,  un  po'  inferiore, 
esposta  alla  mostra  organizzata  da  lui  stes- 
so a  Berlino  nell'estate  scorsa. 

Anche  qui  troviamo  che  il  solito  per- 
spicace Temanza  aveva  ragione:  ((Le  figu- 
re vi  sono  rabufate;  li  panni  molto  attor- 
niati alla  vita  e  parte  volanti,  che  paiono 
agitati  dal  vento.  » 

Ma    ninna    opera    mi    sembra    lo    mostri 
meglio  di  un  ritrattone  opportunamente  esu- 
malo dai  depositori  del  Museo  di  Padova: 
una  specie  di  Dal  Borro  settentrionale,  gras- 
so e  pomposo  della  sua  piena  armatura,  co- 
me un  pavone  di  tutte  le  sue  penne.  Questo 
Rodomonte  nostrale,  con  un  braccio  appog- 
giato al  fianco  a  guisa  di  mercante  attacca- 
brighe,   con    il    morione    crestato    dall'altro 
lato,  paffuto  e  flaccido  di  viso  sotto  la  par- 
rucca, ben  ce  lo  palesa  il  dipinto,  guerriero 
di   sola    parata,   guerriero    da   ridere    {pagi- 
na 296).  Ma  quello  che  ci  meraviglia  non  è 
tanto  il  fisico  insulso  e  l'atteggiamento  ri- 


devole,  che  il  pittore  seppe  cogliere  con  una 
garbata  ironia  caricaturale,  tanto  evidente 
e  gustosa  anche  nelle  cortigiane  di  Cleopa- 
tra; è  la  stupenda   pittura. 

La  sua  pennellata  «  a  vortice  »,  schiu- 
mosa, iridata  e  fresca,  ha  ivi  quasi  del  pro- 
digio. Sentiamo  la  vena  del  Feti,  del  Lys, 
e  quella  di  Bernardo  Strozzi,  ripresa,  rin- 
francata, non  resa  più  con  la  dovizia  un 
po'  pesante  di  quei  primi  secenteschi,  ma 
con  un  tocco  che  ormai  prelude  i  prossimi 
prodigi  del  Tiepolo. 

Ben    si    può    accogliere    dopo    questo    ca- 
polavoro  l'impreveduta    notizia    che   il    Te- 
manza  ci  fornisce,  a  chiusa  dei  suoi  appunti 
preziosi,  quella  che  indica  il  Mazzoni   non 
solo  quale  maestro  del  Celesti  e  del  Fumia- 
ni,  e   lo  si  vede    dove  più   e  dove  meno,  e 
quale  maestro  del  citato    Bambini,    troppo 
presto    tralignato,    ma    anche    quale    inizia- 
tore del  vero  padre  del  settecento,  di  Seba- 
stiano Ricci.  Con  che  piacere  si  mette  il  suo 
nome,  tanto  più  significativo,  vicino  a  quello 
modesto  del  Cervelli,  per  spiegarci  l'aurora 
dell'ultima  grande  arte  lagunare.  Ed  è  bel- 
lo poter  finire  di  parlarne  ricordando  la  ri- 
conoscenza figliale  e  sempre  viva  del  disce- 
polo,  che,  aggiunge  il  nostro   informatore, 
nelle  note  rivolte  al  Bellunese,  ne  conservò 
sempre  grata   la  memoria  e  ne  soccorse  la 
vedova  fin  che  visse,  facendola  alfine  ono- 
ratamente  seppellire. 

Giuseppe  Fiocco. 


LO  SCULTORE  OUIRINO  RUGGERL 


AirAnnuale  Romana  tlegli  Amatori  e 
Cultori  si  seppe  lo  scorso  anno  per  la  prima 
volta  da  molti  il  nome  di  (Quirino  Ruggeri. 
Si  videro  le  sue  opere  per  la  prima  volta 
esposte,  dopo  una  modesta  e  quasi  inavver- 
tita comparsa  dell'artista  alla  Primaverile 
Fiorentina  del  1923.  Il  pensiero  ricorse 
spontaneamente  a  certa  remota  plastica  di 
Giava,  di  Ceylon,  dell'India  Meridionale; 
meglio  ancóra,  alle  illustrazioni  di  quelle 
opere  lontanissime,  ai  testi  che  le  fanno  di 
un  periodo  decorrente  dal  VII  al  IX  secolo. 

Non  si  veda  retorica  in  questo  accosta- 
mento. SulTordito  di  quegli  affetti  e  di  quel- 
la sensibilità  umana  che  rimangono  immu- 
tati (e  spesso  non  saremmo  disposti  a  cre- 
derlo) per  millenni,  gli  artisti  di  climi,  sia 
geografici  che  storici,  differentissimi  intes- 
sono trame  talvolta  somiglianti.  E,  certa- 
mente, nelle  opere  che  sorpassano  la  medio- 
crità, ciò  non  può  essere  dovuto  in  alcun 
modo  a  una  strana  coincidenza,  come  nessu- 
na casuale  accozzaglia  di  suoni  può  coinci- 
dere con  la  battuta  scritta  da  un  grande  mu- 
.sicista.  Come  il  caos  non  potrebbe  comporre 
un  solo  atomo  vivente,  per  combinazione 
fortuita,  così  si  richiede  nell'arte  un  inter- 
vento creatore,  e  per  ciò  stesso  ordinatore. 

L'età  nostra  si  è  andata  sempre  più  oc- 
cupando, dirò  anzi  preoccupando  della  sin- 
cerità nell'arte.  Si  è  agognata  la  liberazione 
da  tutti  i  ceppi  della  tradizione,  vedendo  in 
quelli  degli  impedimenti  al  franco  dilatar- 
si della  sensibilità  moderna.  Ora.  un  im- 
pedimento senza  dubbio  era  la  tradizione 
per  chi  non  possedeva  la  forza  di  superarla. 


Superare  la  tradizione.  Arduo  compito  dav- 
vero, se  tanto  il  Futurismo  quanto  l'Espres- 
sionismo preferirono  abbattere  la  casa  ospi- 
tale dell'arte  e  tentarono  di  ricostruirla  di- 
versa, magari  più  grande.  Quasi  che  le  loro 
stature  d'uomini  fossero  cresciute,  dopo  che 
andavano  a  tanti  chilometri  all'ora,  e  sca- 
lavano il  cielo  con  le  macchine  volanti.  In- 
vece espressionisti  e  futuristi  si  baloccaro- 
no coi  detriti  informi  di  quello  che  avevano 
abbattuto;  coniarono  un'immagine  grama, 
rudimentale,  che  doveva  essere  innanzi  tutto 
sincera.  E  sincera  era  sì.  e  magari  arrivava 
con  quella  sua  schiettezza  alle  scaturigini 
stesse  della  vita.  Ma  è  dubbio  che  fosse  arte. 

Intanto  le  opere  crearono,  come  al  solito, 
la  nuova  legge;  l'estetica  poco  mancò  si  tra- 
sformasse in  etica.  Un  teorico  dell'Espressio- 
nismo arrivò  a  scrivere  senza  ambagi,  spie- 
gando la  nuova  dottrina,  che  si  tratta\a  del 
nostro  Io.  non  si  trattava  dell'arte.  //>,sj,ss//?(n 
verbo.  Seguita\  a  ad  auspicare  il  ritorno  del- 
l'arte all'Io,  dopoché  essa  aveva  j)er  tanto 
tempo  promosso  l'esodo  dall'Io  verso  il 
mondo.  Quale  maggior  condanna  dell'/V/cf/- 
lisììio  artistico  di  cpiella  fornita  dalla  con- 
traddizione contenuta  in  ([uesti  stessi  ter- 
mini? Meglio,  anziché  di  decadenza.  ]»arla- 
re  di  suicidio  dell'arte. 

Ma.  se  Dio  vuole,  le  stampe  di  Epinal  e 
gli  idoli  del  Mayombé  bau  trovato  sempre 
più  scarsi  imitatori  e  ammiratori;  qualche 
artista  è  nel  frattempo  maturato  a  più  con- 
creti ideali.  Solo  è  da  stupire  come  ciò  sia 
avvenuto  entro  sì  breve  tempo. 

Non  è  difficile  immaginare  che  cosa  signi- 
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fichi  lo  smarrimento  di  ogni  tradizione  per 
l'artista  che  sia  nato,  ribelle  e  volonteroso, 
sulle  soglie  di  qnesto  secolo.  Cresciuto  a  con- 
tatto con  le  depravazioni  deirarchitettiira  e 
delle  arti  minori  ;  amputato  delle  proprie 
ali,  se  la  natura  gli  aveva  largito  questo  do- 
no, nelle  accademie  dove  sovente  il  pane 
dell'arte  è  spezzato,  come  quello  della  scien- 


za, per  tutti  uguale  e  sempre  lo  stesso; 
sbalordito  dall'anarchia  degli  indipendenti 
d'ogni  (pialità;  circondato  dallo  spirito  scet- 
tico di  molti,  commiscrato  dai  più:  ecco. 
a  un  di  presso,  l'ambiente  nel  quale  abi- 
tualmente va  formandosi  l'artista  moderno; 
e  gli  elementi  che  abbiamo  enumerati  non 
sono  che  i  principali.  Non  vi  è  da  stupire 
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se  l'artista  muore,  o  morirà,  prima  di  aver 
scoperto  da  sé,  a  gran  fatica,  la  via  della 
propria  salvezza;  se  la  trova  quando,  troppo 
tardi  ormai,  l'ambiente  ha  fatto  di  lui  un 
carattere  che  non  muterà  più. 

Ben  altre  condizioni  si  offrivano  all'arti- 


sta, anche  mediocremente  dotato,  di  imo 
tra  i  secoli  andati:  citiamo,  per  accennare 
al  più  folto  di  iniziative  e  di  energie,  il  Quat- 
trocento. Si  deve  a  quelle  condizioni,  favo- 
revoli senza  dubbio,  l'interesse  che  può  ave- 
re per  noi  un  artista  anche  di  infimo  rango. 
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vissuto  in  quell'epoca. 

Ora,  una  parte  appunto  dell'arte  moderna 
segue,  nei  .«;uoi  rappre.sentanti  migliori,  la 
summentovata  vicenda.  L'assenza  di  una  tra- 
dizione fa  sì  che  l'artista  consumi  almeno 
una  parte  delle  proprie  energie  nell'esplo- 
razione del  sentiero,  che  lo  condurrà  fuor 
della  selva  selvaggia.  Attraverso  un  alunna- 


to più  o  meno  lungo  vi  si  arrivava  una  volta 
più  agevolmente.  Se  il  seguace  si  smarriva 
entro  alla  personalità  del  maestro,  ciò  di- 
mostrava che  il  suo  potere  di  mantenersi 
indipendente  e  di  pervenire  quindi  alla  con- 
quista di  un  suo  ideale  non  era  molto  rile- 
vante. Se.  al  contrario,  egli  elahorava  una 
propria  individualità,  si  può  star  sicuri  che 
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doveva  questa  in  buona  {)artc  alla  solidità 
stessa  della  tradizione,  al  tirocinio,  al  me- 
stiere. 

Ritrovare  la  propria  anima  per  entro  al 
filone  della  tradizione;  riconquistare  a  gran 
fatica  il  terreno  perduto:  questa  l'aspirazio- 


ne, questo  l'assillo  dei  non  più  giovani.  Per- 
ciò i  pochissimi  giovani,  alcuni  dei  quali 
forse  appena  ventenni,  che  oggi  ricuperano, 
con  solidità  nuova,  dalla  tecnica  alla  scelta 
del  soggetto,  il  mestiere  arduo  dcirarte.  van- 
no rispettati.  Anche  se  suonino  dure  le  pa- 
role che,  come  i  giovani  di  tutte  le  epoche, 
questi  pionieri  vanno  ripetendo  sulla  in- 
comprensione della  generazione  che  li  ha 
preceduti. 

Ma  se  è  vero  che  chi  ha  oltrepassato  i 
trent'anni  non  è  più  in  grado,  talvolta,  di 
comprenderli  a  pieno,  bisogna  pur  ammet- 
tere che  in  un  solo  caso  forse  essi  dovrebbe- 
ro stimar  degno  della  loro  giovinezza  un  ar- 
tista più  anziano.  Quando  cioè  simbattes- 
sero  in  chi.  già  maturo  d'anni,  per  l'effetto 
di  una  grazia  impreveduta  si  fosse  trovato 
d'improvviso  artista,  e  forse  vissuto  fino 
allora  in  un  ambiente  estraneo  all'arte,  alle 
competizioni  culturali,  esercitando  una  qual- 
siasi professione:  quale  quella,  che  so  io, 
del  sarto. 

Caso  disperatissimo,  si  dirà.  È  questo  in- 
vece proprio  il  caso  di  Quirino  Buggeri,  che 
dal  1920  soltanto  è  scultore  ed  ha.  essendo 
nato  nel  1882,  non  meno  di  quarantacin- 
que anni. 

Mestiere  certo  nobilissimo  quello  del  sar- 
to; dove  quella  cura  di  aggiustare  i  panni 
intorno  a  un  manichino  o  a  una  persona  in 
carne  ed  ossa  fornirebbe  a  un  prezioso  una 
buona  occasione  per  scovarvi  chi  sa  quale 
I)reannuiizio  dell'arte;  o  addirittura  una  pri- 
mitiva tendenza  plastica.  Senonché  l'istinto 
plastico,  e  cioè  la  volontà  di  ce  piazzare  qual- 
cosa nello  spazio  ».  come  egli  stesso  si  espri- 
me, nacque  a  Ruggeri  soltanto  in  Anticoli 
nel  1919:  un  pittore  lo  portò  allora  davanti 
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di  primo  blocco  di  creta  e  lo  scultore  crebbe 
in  Buggeri,  così,  molto  semplicemente,  da 
quel  primo  contatto  con  la  materia.  Nessun 
programma  in  testa,  nessun  proposito  che 
non  fosse  quello,  molto  semplice,  di  model- 
lare, di  rappresentare  modellando.  Più  che 
fedele  a  una  idea  assunta  da  una  volontà 
decisa,  Ruggeri  ci  appare,  ed  è  anzi,  fin  dal 


suo  inizio,  fedele  a  se  stesso. 

Presentiamo  in  ordine  cronologico  le  sue 
opere  a  datare  dal  192S:  poco  importa  al- 
Feconomia  di  questo  breve  scritto  il  sapere 
sotto  quale  insegna,  sotto  quale  maestro  si 
intruppasse  mai  il  nostro  artista  subito  dopo 
quella  fatale  scoperta  di  se  stesso. 

Occorre  dire  invece,  e  finalmente,  quale 
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sia  questa  plasticità,  e  come  essa  sirradii.  — 
è  miracolo  a  dirsi,  —  dalla  sostanza  di  questi 
gessi  patinati.  I  quali  assumono  volta  per 
volta  l'apparenza  del  bronzo,  della  cera,  del 
legno,  a  seconda  della  piega  che  prende  la 
materia  sotto  la  stecca. 

Nel  panno  che  s'avvalla  tra  le  gambe  del- 
la Donna  seduta  { l'esser  questa  scultura 
citata  prima  di  molte  altre  non  deve  trar- 
re in  inganno,  poiché  l'artista  la  riprese 
di  recente),  in  tutto  intero  il  ritratto  di 
Ragazzo  col  cerchio,  nello  stupendo  Stu- 
dio di  donna  della  collezione  Longhi  (/)o- 
gina  300),  vedi  una  semplicità  nella  qua- 
le è  assommato  un  cumulo  tli  esperienze, 
una  densità  spirituale  che  il  trascorrere 
del  tempo,  il  diradarsi  degli  entusiasmi 
non  arriveranno  a  svuotare.  Avvertiamo 
che  non  si  giunge  a  questa  scultura  ap- 
plicando uno  scaltro  formulario  a  una  vi- 
sione irrimediabilmente  naturalistica  delle 
cose.  E  nemmeno  riducendo  forzatamente 
esangue  e  gramo,  oppure  gonfiando,  a  sfida 
e  prepotenza,  ogni  volume. 

Per  fortuna  Ruggeri  non  ha,  come  si  suol 
dire,  precedenti  che  lo  compromettano. 
Confessa  di  aver  cominciato  a  la\orar  di 
stecca  odiando  la  natura  e.  lentamente,  dal- 
l'odio contro  la  natura  di  esser  passato  a 
comprenderla  e  ad  amarla  :  a  ricomprender- 
la. Non  lo  poteva  egli,  meglio,  non  l'avreb- 
be potuto  con  l'eredità  di  quel  naturali- 
smo vizioso,  che,  —  giova  esser  sinceri,  — 
piacerà  ancóra  tra  duecent'anni.  ma  soltan- 
to a  quegli  esteti  che  scambieranno,  come 
tuttora  avviene,  il  riflesso  di  un'epoca  con 
l'arte,  sic  et  simpliciter. 

Ruggeri  accetta  la  verisimiglianza.  fon- 
damento imprescrittibile  delle  due  arti:   pit- 


tura e  scultura.  Ciò  significa  che  da  un'e- 
spressione di  mera  plasticità,  ridotta  di 
ogni  giunta  realistica,  egli  muove  verso  la 
natura  e  docilmente  s'adopera  a  soggio- 
garla, ne  agogna  il  dominio  completo. 

Siamo  oggidì  ancóra  troppo  vicini  a  molta 
pittura  e  scultura  moderna,  per  poterla 
equamente  giudicare.  Tra  sessantanni  non 
dubito  che  all'occhio  esercitato  sarà  dato  di 
ravvisare  in  laute  opere  di  arte  contempora- 
nea quei  pezzi  che  l'astuzia  surrogò;  di  de- 
nunziare quegli  inganni  che  l'artista  tende 
ora.  complice  la  suggestione,  alla  nostra  sen- 
sibilità mancipia  per  tanta  parie  dell'intel- 
letto ;  di  riconoscere  infine  gli  scarti  avve- 
nuti dalla  carreggiata  di  un  determinato 
temperamento.  Rimarrebbe  altrimenti  un 
mistero  come,  in  un'epoca  che  di  arte  e  di 
artisti  è  povera  come  l'attuale,  sia  germi- 
nata  tale   quantità   di   pittori   e  di    scultori. 

Ruggeri  invece,  ed  è  questo  il  miglior  elo- 
gio che  si  possa  bandire  di  lui,  non  può  fare 
diversamente  da  quello  che  fa.  E  se  non  lo 
invogliasse  la  natura  a  interpretazioni  di 
jiiù  in  più  avvincenti.  —  un  positivista  di- 
rebbe: ad  applicazioni  del  suo  stile.  —  egli 
s  indugerebbe  a  decantarvi  i  primitivi  bron- 
zi cinesi  del  periodo  Ciù,  materiati  di  conci- 
sione insuperabile,  o  si  sforzerebbe  a  per- 
suadervi come  occorra  arrivare  al  ciottolo, 
intendiamo  al  ciottolo  dei  greti  plasmato  dai 
millenni. 

Ma  queste  sono  intenzioni  ch'egli,  per  for 
luna,  smentisce  con  la  pratica.  L'artista  bei 
difeso  da  uno  stile  non  teme  di  apparir  ve 
risimile,  e  per  ciò  stesso  umanamente  e  uni 
versalmente  comprensibile.  Egli  sa  benissi 
mo  come,  tra  duecent'anni,  si  dovrà  ricono 
scere    un    pittore,    uno    scultore    del    Nove 
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cento,  non  tanto  da  una  novella  iconografia 
delle  macchine  ostentate  nelle  sue  opere, 
quanto  invece  dal  valore  formale  di  una 
testa,  di  un  albero. 

Si  vuole  da  taluni  a  ogni  costo  un'arte 
moderna.  Si  è  creduto  di  ottenerla  attenen- 
dosi ai  connotati  esteriori  della  modernità; 
trascurando  il  mestiere  in  omaggio  alla  ra- 
pidità, dea  nuovissima.  Non  si  considera  che 
questa  trascuratezza,  applicata  per  avventu- 
ra ai  mezzi  di  quella  rapidità,  rovinerebbe 
la  cosiddetta  civiltà  attuale.  Non  si  considera 
che  i  valori  più  profondi  dello  spirito  emer- 
gono dall'esercizio  di  un'arte  meditata,  e 
quindi  aliena  dalla  fretta,  dall'applicazione 
di  un  mestiere  solido,  come  quello  dei  [iri- 
mitivi.  1    ? 

Abbiamo  accennato  da  principio  alla  scul- 


tura asiatua.  per  certa  asjjrezza  possente  che 
emana  dalle  opere  di  Ruggeri.  Non  sembrerà 
in  contrasto  con  quella  prima  osservazione 
se  saremo  indotti  ora  a  vedere  in  quest'arte 
moderna  ima  progrediente  vena  di  attici- 
smo. (]he  cosa  infatti  di  più  vicino  di  un 
Budda  giavanese  di  Borobiulur  alle  scultu- 
re greche  del  V  secolo  ineunte? 

Ci  sembra  inoltre  opportuno  accennare 
alla  i)arabola  che  il  gusto  dell'antica  scul- 
tura ha  compiuto  dal  Cinquecento  ai  nostri 
giorni  :  dall'Ellenismo  ispiratore  di  Miche- 
langelo, ai  Greci  come  li  intende\a  Cano\a. 
alla  scoperta  di  Fidia,  ai  prefidiaci  coi  quali 
soltanto  ora  ci  sentiamo  spiritualmente  ac- 
conuiiiali. 

Nell'episodio  di  genere,  ora  di  proprietà 
Longhi.    elaboralo    dall'artista    in    Fabriano 
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dove  egli  trascorse  nel  1926  alcuni  mesi, 
(egli  è  nato  ad  Alliacina.  in  quel  di  Fabria- 
no) (  pag.  299)  Ruggeri  giunge  per  la  prima 
volta  alla  scoperta  d'una  plasticità  attenuata 
che  cerca  la  riproduzione  dell'atmosfera  in- 
torno alla  figura.  r)uella  stessa  plasticità,  per 
intenderci,  che  si  ritrova  nel  Trono  Ludo- 


visi  :  unopera  che  ci  sembra  obbligatorio 
di  citare,  trattando  di  un  artista  che  Roma 
ha  educato  in  questi  anni,  dopo  averlo  ri- 
donato a  sé.  La  nostra  scultura  è  acerba,  ma 
squisita.  Si  vegga  lo  scorcio  prospettico  del 
tavolo,  lo  sfuggire  della  fronte  sugli  occhi 
appannali,  e  altre  finezze. 
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Alla  stessa  stregua  xaniio  considerati  i 
cosiddetti  Amanti.  L'intensità  atmosferica 
guadagna  dal  rapporto,  a  un  tempo  am- 
morbidito e  più  saldamente  attuato,  tra  lo 
sfondo  e  le  figure.  I  volti  rilevati  si  avvan- 
taggiano di  una  quanto  mai  sobria  illusione 
spaziale,  ed  è  notevole  il  rilievo,  di  pari 
efficacia   e  sobrietà,   dello   sparalo.   Un'ulte- 


riore conquista  di  finezza  in  questi  rapporti 
è  nel  già  citato  Stiulio  di  donna  ai)poggiata 
{ l>(ig-  300).  opera  die  veramente  |)uò  chia- 
marsi bellissima. 

Notiamo  come  queste  superfici  sieno  mol- 
to sensibili  alla  luce.  Quella  luce  che.  allo 
studio  dell'artista,  perviene  da  un'unica  fi- 
nestra e  altera   ai   suoi  occ 


eggermente  le 
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({iialìtà  stereometriche  dei  modelli.  Perciò 
alcune  parti  di  quelle  siiperfui  si  schiac- 
ciano, altre  prendono  insolito  rilievo.  Men- 
tre lo  stile,  e  non  può  esser  diversamente, 
si  avvantaggia  delle  une  e  delle  altre.  Che, 
d'altra  parte,  la  scultura  non  la  dia  vinta 
per  nulla  a  queste,  del  resto  gradevoli,  in- 
sinuazioni pittoriche  è  la  riprova  nei  pro- 
fili:   essi  enunciano,  per  così  dire.  dap|>er- 


lutto  un  serrato  argomentare  j)lastico.  Si  ha 
limpressione  che  lo  scultore  sì  sia  fermato 
quando  non  aveva  altro   da   dire. 

Così  l'Incontro  (  jxii^.  303),  così  la  sperti- 
cata Vetrina  (jutg.  301)  dove  Ruggeri  trova 
un  aiuto  nelle  mode  che  modellano  il  corpo 
con  dolcezza,  nelle  estremità  lihere  da  in- 
ciampi. Oneste  composizioni  ci  aiutano  a 
comprendere  anche  meglio  delie  j>rime  opere 
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la  !scnltiira  di  Buggeri  quale  si  viene  elabo- 
rando dopo  qnei  primi  eontatti  con  Tardna, 
indocile  materia.  È  questa  ormai  scultura 
che  hasta  a  sé  stessa,  e,  diremmo  anche,  ma 
fino  a  un  certo  punto,  arte  per  Farle.  Non 
lo  spunto  letterario  infatti,  non  l'aneddoto, 
necessari  per  stimolare  la  curiosità  distrat- 
ta   dellosservatore    epidermico;    non    Tarti- 


ficio  prospettico  che  attira  lo  sguardo  nelle 
sue  false  profondità  e  ve  le  incatena  per 
un  attimo.  Spunta  in  quella  vece  un  inte- 
resse umano,  che  andrà  via  via  emergendo 
nell'opera  di  Buggeri  e  che  s'identifica  con 
l'arte;  senza  il  quale  l'arte  è  ridotta  a  mero 
artificio. 

Diciamo  questa  che  appena  dieci  anni  fa 
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sarebbe  sembrata  iinVre.sia,  con  la  coscienza 
sufficientemente  tranquilla  ;  poiché  non  man- 
ca oggidì  chi,  e  si  tratta  di  spiriti  sani,  è 
fortunatamente  convinto  che  il  ((  Canestro  di 
fruita  »  del  Caravaggio  è  inferiore  a  un  qual- 
siasi nudo  della  Sistina.  Così,  sconvolgendo 
i  termini  del  più  diffuso  e  accreditato  sofi- 
sma e  tentando  di  ristabilire  le  gerarchie,  già 
duramente  abolite,  ci  sarà  dato  di  godere 
più  agevolmente,  subito  dopo  quelle  grandi 
composizioni  di  Buggeri,  una  serie  di  ritratti 
dove  altrettanto  lanima  dichiara  sé  stessa, 
quanto  l'arte  spiega  la  propria  bellezza. 

Nella  testa  nobilissima  di  fanciulla  che  è 
proprietà  di  Alfredo  Casella  {pag.302)  Bug- 
geri ha  fatto  di  un'educanda  appena  escita 
di  collegio  una  soave  rivale  delle  vergini 
ioniche.  Il  tutto  tondo  s'è  arricchito  di  nuo- 
ve complessità,  di  nuovi  piani.  È  invece 
attenuato  sulla  gota,  nell'attacco  dei  capelli, 
sul  vertice  della  fronte.  Pure,  un  senso  nuo- 
vissimo della  rotondità  investe  questo  e  i 
successivi  ritratti.  Alludiamo  al  busto  della 
signora  Briganti  (  pug.  305)  il  cui  mento 
ostenta  volumi  squisitamente  aggirati  dal- 
l'atmosfera, busto  ricco  di  profili  tutti 
ugualmente  efficaci,  vivo  di  ima  sua  fissità 
ironica. 

Avremo,  di  qui  in  poi,  un'altra  spiega- 
zione di  qiu^l  sopravvivere  di  piani  repressi 
e  smorzati,  in  contrasto  con  altri  esuberanti, 
avvolgenti.  E  questo  un  atteggiamento  pla- 
stico del  quale  abbiamo  già  chiarita  la  cau- 
sa, puramente  estrinseca  e  accidentale.  Ma 
esso  serve  ora  all'artista  per  indugiare  intor- 
no alla  parte  più  caratteristica  di  una  fisio- 
nomia, per  prodigarvisi  accentuandola,  su- 
bordinando il  resto  a  quel  fulcro  psico- 
logico. 
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Cosi  nella  maschera  del  dottor  Aldo  Bri- 
ganti che  riceve  carattere  dai  capelli  rav- 
viati snlle  bozze  frontali  i  pog.  310).  così 
nella  testa  di  Brnno  Barilli  {jxig.  314)  che 
diremmo  pervennta  al  confine  estremo  della 
caricatura,   così  nella   testa   di   Alfredo   Ca- 


sella {i>(i;s,g.312  e  313).  Nell'interpretare  la 
fisionomia  del  musicista  che  appare,  sotto 
la  fronte  aperta,  saldamente  legata  dagli  oc- 
chi alla  bocca  muscolosa  e  tumida.  Buggeri 
s'è  imbattuto  in  alcuni  interessanti  volumi. 
Ha  dato  sj)iceato  rili<v(>  al  naso,  alla  bocca. 
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Non  ha  tralasciato  per  altro,  come  altrove, 
le  pupille  che  cpii  guardano  veramente  con 
un'intenzione  di  volontà  che  è  parte  inte- 
grale del  carattere:  è  forse  questo  lo  sguar- 
do fermo  di  un  artista  che  vede  i  suoi  sogni 
come  lina   realtà  consistente. 

Sulla  stessa  linea  appare  la  testa  della 
signora  l^onghi  Lopresti  {{mg.  315).  La  do- 
vizia di  ritmi  jìlastici  suggerisce  scorci,  sco- 
perte impensate  all'osservatore.  Accentuate 
le  relazioni  tra  le  rientranze  e  i  rilievi,  senza 
che  per  questo  ne  scapiti  la  verità  ritratti- 
stica, ci  avvediamo  soltanto  ora  d'^ll'aggetto 
del  naso,  dei  jtrofili  pungenti  delle  ciglia  e 
delle  lal)ljra.  Ma  vi  concorre  anche,  e  non 
conviene  dimenticarlo,  quel  perdersi  dei  ca- 
pelli sulla  fronte,  come  già  si  vide  nell'edu- 
cantla,  e  altrove. 

Invece,  nei  piìi  recenti  ritratti,  vien  meno 
quella  sperequazione;  i  jiiani  si  saldano  e 
aderiscono  a  uninipalcatura  interna  che  ha 
sempre  più  i  connotati  stereometrici  della 
realtà  oggettiva.  Conseguentemente,  i!  carat- 
tere, non  pili  costretto  entro  a  limiti  di  par- 
ticolari fisionomici,  trapela  con  vigore  lucido 
e  netto  da  ogni  segno,  da  ogni  forma;  e 
l'artista,  anziché  allontanarsi  da  se  stesso, 
ritrova  la  propria  maniera  in  ogni  più  mi- 
nuta interpretazione  della  natura,  è  sempre 
più  inconfondihile,   è   sempre   più  lui. 

Questo  ci  dice  il  ritratto,  sferzante  e  vi- 
vo, di  Roberto  Longhi  {pagina  316).  Ri- 
tratto accurato,  rifinito.  La  materia  vi  e 
fatta  docile;  non  più  tracce  di  convulsioni, 
e  nemmeno  della  passione  di  un  mestiere 
impetuoso.  Risultato  che,  secondo  noi,  iia 
reso  più  facile  la  descrizione  di  un  carat- 
tere, come  questo,  educato  ad  ogni  scaltrez- 
za   spirituale.    La    levigatezza    dell'eseciizio- 


ue,  in  confronto  con  le  precedenti  scul- 
ture, sottolinea  ajicor  più  finemente  le 
caratteristiche  dello  scrittore:  e  non  occor- 
re  dichiararle,   tanto   son    palesi   nei   tratti. 

Parallela  a  questa  serie  di  teste,  ve  n'è 
un'altra,  di  opere  più  complesse.  Includia- 
mo in  questo  termine  un  pò"  vago  alcu- 
ni ritratti  come  quello,  già  in  parte  com- 
mentato, del  «  Ragazze»  col  cerchio  »,  quello 
a  figura  intera  della  signora  Briganti,  qiudlo 
di  fanciulla  pure  a  figura  intera,  di  pro- 
j)rietà  Casella. 

Queste  composizioni  differiscono  sostan- 
zialmenl<'  e  formalmente  dalle  altre  che  più 
sopra  ahhiamo  illustrato.  Era  in  quelle,  e 
già  lo  avvertimmo,  la  tendenza  a  un  appa- 
garsi nella  forma  in  (pianto  tale.  Il  soggetto 
vi  esalava  una  sua  indifferenza  sublime: 
l'arte  si  proponeva  come  soluzione  di  pro- 
I)lemi  volumetrici.  Ma  non  vi  mancava,  e 
lo  vedemmo,  il  palpito  di  un  sentimento  ro- 
busto. (.)ra,  osserviamo  come  nelle  ultime 
composizioni  quel  sentimento  s'è  andato 
corroborando;  lo  scultore  si  avvia  alla  scelta 
di   un   soggetto  adeguato. 

Questi  soggetti  sono  quanto  di  più  tradi- 
zionale si  possa  desiderare.  Sono  ritratti. 
Madonne.  E  Ruggeri  crede  tali  soggetti  mol- 
to più  degni,  indubitatamente,  della  Ve- 
trina, degli  Animiti,  e  simili.  Decaduta  la 
spesso  sterile  esercitazione  dell'arte  per  l'ar- 
te, l'artista  chiede  anzitutto  una  sua  con- 
cretezza logica,  un  suo  significato  al  tatto, 
e  si  applica  poscia  ad  iiiter[iorlo.  L'inte- 
resse umano  stimola  il  potere  plastico. 

Si  dirà:  un  pittore  storico  dell'Ottocen- 
to avrebbe  formulato  gli  stessi  propositi  nel- 
l'accingersi  a  illustrare  nn  qualsivoglia  epi- 
hodio  del  Medio  Evo.  Ma  se  è  vero  che  il  sog- 
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getto  in  (jiM'l  caso  minacciava  spesso  di  sof- 
focare l'arte,  non  bisogna  neanche  dimen- 
ticare che  altro  è  l'interpretazione  di  nn 
allo  soggetto  religioso,  umano,  e  altro  è  la 
sua  ricostruzione  storica.  Quest'ultima,  pur- 
troppo, e  nient'altro,  si  chiedeva  a  un'arte 
die  non  sapeva  di  indugiare  con  pazienza 
inutile  intorno  alle  alabarde  e  alle  sete. 

L'intenso  ritratto  di  ragazzo  col  cerchio 
(/wf'.  301)  apre  per  noi  assai  degnamente 
questo  ciclo  che.  è  presumibile,  nell'attività 
di  Buggeri  non  si  chiuderà  più.  Intenso 
ritratto  perché  vero,  e  arricchito  di  un'arte 
che  trasfigura  sotto  il  suo  tocco  le  minime 
apparenze  della  realtà  :  ma  non  per  questo 
meno  l'ero.  Segue  a  brevissima  distanza  di 
tempo  la  Madonna  col  bambino  di  pro- 
prietà Briganti,  dove  non  è  del  tutto  vinto 
il  preziosismo  di   qualche   ricordo,  ma   che 


è  pure  ereazione  notevolissima    (pag.  307). 
Il  ritratto  a  figura  intera  della  signora  Bri- 
ganti { paiig.  308  e  309)  si  giova  di  uno  spun- 
to caratteristico  della  plastica  etnisca.  È  for- 
mulato con  una  certa  scioltezza,  riccamente 
dosato  di  rilievo  e  di  ombra,  energico  nel- 
l'interpretazione    del     particolare,     special- 
mente   acuto    nella    definizione   della    testa. 
Ancóra  una  Madonna  col  Bambino  dalle 
chiome  dense  come  crema  di  latte,  una  Fan- 
ciulla composta  dolcemente  entro  uno  spa- 
zio  rettangolare    {pag.   318)..   ambedue   pro- 
prietà di  Alfredo  Casella,  un'altra  Madonna 
che  leva  il  braccio  come  a  disarmare   uno 
spirito  maligno,  già  vinto  dalla  sua  soavità 
{pag.    317).    Ultime   semplici    e   gravi   crea- 
zioni, ove  sembra  un'altra  volta  annunciar- 
si, come  la  primavera  periodica,  un  adora- 
bile dolce  stil  nuovo. 

Wart  Arslan. 


COMMENTI. 


SHA    DA    RIAPKIRK    LA    LOGGIA    DI   ORSANMI- 

CHELE?  Vn  colpo  di  vento,  o  come  altri  vuole  un  bru- 
sco disequilibrio  di  pressione  d'aria  tra  l'interno  e  l'ester- 
no, alibaltendo  d'un  tratto  in  <|ucsti  giorni  uno  dei  mti- 
retti  a  sopraniattone  che  chiudono  la  loggia  terrena  di  Or- 
sanniichele,  proprio  a  tergo  del  tabernacolo  dell'Orcagna. 
ha  ri>ollevalo  la  qua-i  secolare  ipiistione  della  riapertura 
della  loggia  slessa:  quislione  che  ebbe  una  vivaie  ri- 
presa ventanni  sono,  (|uando  il  sindaco  di  Firenze  Fran- 
cesco Sangiorgi  po'-e  tale  riapertura  in  un  suo  vasto  di- 
sogno dì  restauri  e  di  ripristini.  Poiché  ancor  oggi  si 
parla  di  ridonare  alla  Loggia  l'antico  suo  aspetto,  è  ne- 
cessario stabilire  prima  di  tutto  che  questa,  sostituita 
ad  una  anteriore  loggia  arnolfiana,  guastata  da  un  incen- 
dio, lu  cominciala  a  murare  nel  1339,  e  terminata  sol- 
tanto verso  il  1350:  che  destinata  da  primo,  come  l'an- 
tica, al  mercato  del  grano,  cominciò  a  poco  a  poco  a 
trasformarsi  in  luogo  di  culto  per  la  presenza,  su  un 
pilastro  della  vecchia  loggia,  di  un'immagine  venerata  e 
miracolosa  della  Madonna;  che  nel  1349  si  dava  all'Or- 
cagna  la  commissione  di  eseguire  attorno  al  vecchio  pi- 
lastro il  celebre  tabernacolo,  compiuto  nel  1359  ma  fi- 
nito di  montare  soltanto  nel  1366;  che  l'anno  di  jioi 
Simone  Talenti  aveva  già  comincialo  a  iscriver  dentro  la 
robusta  l'èntina  degli  ari-lii  romanici  le  fragili  trifore 
gotii'heggiaiili.    le    (piali    lanlo    -oddi-fecero    una    l'oinmis- 


sione  di  cittadini,  e  tra  essi  il  Boccaccio,  che  se  ne  deli- 
berò il  eoinpiniento,  avvenuto  nel  1381  ;  che  intanto,  pe- 
rò, fino  dal  13S0,  come  sappiamo  da  un  Capitolo  di  Fran- 
co Sacchetti,  si  erano  cominciati  a  tirare  dei  sopramal- 
toni  sulle  balaustrate  delle  arcatelle  laterali  di  ogni  tri- 
fora, fino  al  principio  del  ventaglio,  collocando  sopra  la 
parete  ;:iresterMO  una  formella  marmorea  con  un  Profeta, 
e  dipingendo  allinterno  la  figura  di  un  Santo,  mentre  si 
provvede\a  alle  vetrate  i>toriate  da  collocare  entro  le  ar- 
catelle al  sommo  delle  trifore:  che  infine  sullo  scor- 
cio del  secolo,  o  i)o<'o  dopo,  si  dovettero  chiudere 
con  sopramattoni  anche  i  valichi  centrali  d'ogni  tri- 
fora, se  nel  1410  si  deliberava  la  costruzione  di  due 
porte  dal  lato  del  Palazzo  dell'Arte  della  Lana,  porte 
che  nel  1412  Niccolò  Lamberti  aveva  già  garbatamente 
adattato  alle  trifore  del  Talenti.  Intanto  deil  mercato 
del  grano,  che  una  deliberazione  del  1357  aveva  deciso 
di  portare  altrove  ma  che  la  cominissioue  del  1367  la- 
mentava nuocesse  ancóra  «  alla  orrevolezza  del  taber- 
nacolo I),  non  si  doveva  più  parlare  da  un  pezzo.  Con- 
cludendo, duncpie,  la  loggia  rimase  aperta,  coi  grandi 
archi  completamente  >goiiibri,  dal  1350  al  1366;  con  le 
trifore  libere  dei  sopraniattoni  laterali,  solo  durante 
la  cMM-uzione  di  esse  (  I366-I3(>0I  :  e  accessibile  dai  va- 
lichi   interni    liill'al    più    fino    al    1412. 

i\oii   >i    può   diiiupie   (larlar   di    ripristino   della    Loggia, 


321 


MHENZK:     OKS  \\  MICHELI:.     DA     \1A     (AI.Z  AIOLI. 


ma  Milo  (li  re>liliizi<iiic  ail  iiiKi  -lali>  li:m>ihiiii>.  anelli' 
.-Ne  prelVriliile  allo  >lalo  |>ie>fiilf  pel  iiiij;iii)r  j;o(liiiienlo 
(leiriiitenio  i>  parliiolaiineiile  del  laliernaiolo  orcagno- 
SCO.  La  (adula  del  >opraiiialloiie.  dinio-lrando  che  esso 
Pia  soliamo  appospiiilo  ai  pila>lriiii  delle  IriCore,  senza 
la  inininia  iiUaiialiira  di  sostegno.  Ila  certo  eliminalo 
una  delle  pieoc(U|)azioni  maggiori:  (luella  di  dover  ri- 
sarcire e  forse  ritare  i  pila-lrini  con  po>>ibile  pericolo 
per  le  inliere  trifore.  Ma  riman  sempre  il  non  facile 
problema  di  armonizzare  Taperlura  delle  trifore  >tesse 
(on  la  presenza  delle  due  porte,  che  da  (juel  lato  hanno 
jiortalo  ad  una  totale  trasformazione  delle  trifore,  chiu- 
se non  da  sopramattoni  ma  da  pietrame.  E  rimane,  an- 
che se  subordinato,  il  problema  dei  valichi  mediani,  cui 
mancano  le  balaustre  che  il  Talenti  po>e  alle  arcatelle 
laterali. 

Studi!  ne  sono  stali  falli  da  Emilio  de  Kabris,  da 
Giuseppe  Marcucci  e  da  Giusep|)e  (^a-tellani  :  di  nuovi 
>ta  facendone  rarchiletlo  Ezio  Cerpi  della  Soprinten- 
denza aliarle  medievalt-  e  moderna.  Ad  ogni  modo  una 
unica  soluzione  di  inas>ima  si  presenta  possibile:  sosti- 
tuire i  >o|)raniattoni  con  grate,  che  dovranno  essere  pre- 
feribilmente di  bronzo,  fino  al  nasciineuto  delle  arca- 
telle, ri-^parniiinido  così  le  antiche  vetrate  istoriale;  e  col. 


l(»c.irc  all'iiilcriio  iirandi  la-Ire  di  vetro  ran  \in  semplice 
>copo  protettivo.  C-on  (|ue-la  soluzione  >i  perderanno 
M>ltanlo  le  ligure  di  >anti  atfre-cale  a  tergo  dei  sopra- 
mattoni, che  sono  gua>tis--inie  e  che  del  re>lo  potraruLi 
essere  dislaccale;  e  si  riporranno  in  un  iuum'o  le  for- 
melle coi  Profeti,  che  non  furono  d'altra  parte  eseguile 
per  Orsanmichele.  ma  rilro\;.te  proprio  da  Franco  ."^ac- 
chelti  in  un  rijiosliglio  l«e  in  gran  bruttura  riavallo  na- 
si o:.loli  u)  e  da  lui  fatte  murare  ove  ancóra  si  vedono. 
Fortunatamente  oggi  la  (pii>tione  è  facilitata  (laire>serne 
atfatto  eliminalo  (|ualsiasi  intento  di  laicizzazione  dello 
oratorio.  Che  se  soltanto  al  signor  Luigi  Krullini.  pre-I- 
dente  della  Camera  di  Commercio,  venne  in  inente  nel 
lit91  di  togliere  dalla  loggia  anche  il  tabernacolo  dell'Or- 
cagna  per  farne  luogo  di  convegno  per  gli  affari  di  borsa, 
tanto  allora  Diego  Martelli,  (juanlo  poi  Francesco  San- 
giorgi,  miravano  ad  abbattere  i  >opramatloni  senza  so- 
stituirli né  (on  vetrate  né  con  cancellate,  per  restituire 
la  loggia  al  pubblico  u-o.  (!on  (piali  coii>eguenze  |ier  il 
iiionuinenlo  ognuno  pu('i  immaginare.  Che  cosa  poi  -a- 
rebbe  diventalo  l'antico  oratorio.  c(nnodo  di  angoli  di- 
screti e  di  penonihrc  ainicbe.  aperto  notte  e  giorno  agli 
sfaccendati,    è   facile    iininaginare. 


Slab.    Arti    iira/iche    A.    RilzoU    A   C. 
Milano   -    }'ia   iifoggi,    19 


Direttore    Responsabile:    Vgo    Ojetti. 


UNA  TOMBA  DI  FELSINA. 


Oiiaiulo.  negli  iiltiini  decenni  del  seco- 
lo VI  a.  C  schiere  di  Etruschi  discesero  lun- 
go le  valli  delTAppennino,  e  in  maggior  nu- 
mero lungo  il  corso  del  Reno,  e  si  affac- 
ciarono alla  vasta  pianura  padana,  il  cui 
orizzonte  nella  foschia  della  umidità  greve 
del  suolo  si  confondeva  col  cielo,  un  vasto 
agglomerato  di  capanne  ahitato  da  stirpe  ita- 
lica, cioè  da  Umbri,  ebbe  da  loro  il  nome  di 
Felzno,  latinizzato  in  Felsina.  Piantarono 
i  nuovi  venuti  la  rocca  coi  santuari  delle 
loro  divinità  su  di  un  colle,  prospiciente  le 
proprie  dimore  e  quelle  più  meschine  degli 
assoggettati  Umbri,  ed  irraggiarono  la  pro- 
pria potenza  all'intorno  costituendo  in  tal 
modo  l'Etruria  circiunpadana. 

Ma  Felsina  non  ebbe  lunga  durata,  seb- 
bene la  fama  del  suio  nome  alibia  valicato 
i  secoli  e  sia  arrivata  sino  a  noi;  i  Galli  im- 
petuosi ed  ululanti,  irrompendo  dai  valichi 
delle  Alpi  occidentali  nel  piano,  travolta 
Melpo,  città  avanzata  degli  Etruschi  tra  il 
Po  e  le  Alpi,  iniziarono  nel  396  a.  C,  come 
vuole  la  tradizione  raccolta  da  Cornelio 
Nepote  presso  Plinio  (Nutwalis  Historìa, 
III,  21,  125),  lo  sgretolamento  e  la  conqui- 
sta dell'  Etruria  circumpadana  che  perciò 
è  ovvio  supporre  verso  la  metà  del  seco- 
lo IV  fosse  ormai  trasformata  in  Gallia  Ci- 
salpina. 

Fu  la  fine  di  Felsina;  e  mentre  in  alcune 
delle  più  recenti  pietre  funerarie,  tutte  rin- 
venute sopra  sepolcri  di  Felsinei,  è  l'ac- 
cenno, negli  ingenui  rilievi  della  friabile 
arenaria,  alla  dura  lotta  sostenuta  contro  il 


barbaro  invasore,  ci  appare  chiaro,  a  poco  a 
poco,  la  rottura  di  quei  rapporti  commerciali 
Ira  Felsina  e  l'Attica  attraverso  l'Adriatico, 
per  cui  la  bellezza  dell'arte  e  la  raffinata 
cultura  delle  stirpi  elleniche  erano  perve- 
nute, essenzialmente  per  mezzo  dei  vasi  fit- 
tili dipinti,  a  confortare  e  a  migliorare  l'e- 
sistenza  degli   Etruschi   del   nord. 

Felsina  è  a  noi  nota  attraverso  le  tombe: 
destino  codesto  che  è  comune  agli  altri  cen- 
tri etruschi,  ove  per  ricostruire  la  vita  del 
popolo  scomparso  si  interroga  principal- 
mente la  voce  che  emana  dalle  dimore  dei 
morti.  Invano  ci  si  affatica  a  congetturare 
quale  fu  Felsina:  le  scarsissime,  anzi  spo- 
radiche traccie  etrusche  nel  sottosuolo  della 
odierna  Bologna,  frammiste  ai  residui  di  ca- 
panne primitive  di  Umbri,  dicono  ben  po- 
co. Né  dobbiamo  stupirci  di  ciò;  su  Felsina 
si  abbatté  l'uragano  gallico  che  sconvolse  e 
distrusse.  Non  solo,  ma  si  deve  pensare  che 
anche  di  Bononia,  dello  splendido  munici- 
pio romano,  scarse  briciole  sono  a  noi  per- 
venute, che  quasi  tutte  le  orme  del  classico 
passato  furono  cancellate  dalla  gloriosa  Bo- 
logna dello  Studio  e  del  Comune  dapprima, 
dalla  fulgida  Bologna  dei  Bentivoglio  e  dei 
Papi  poi. 

Ricorriamo  alle  tombe,  a  quelle  tombe 
aggruppate  in  vasti  cimiteri,  sia  fuori  di 
Porta  Sant'Isaia,  tra  cui  quello,  ampio,  sot- 
to la  Certosa  austera,  sia  tra  Porta  Santo 
Stefano  e  Porta  Castiglione  sotto  le  verdi 
zolle  dei  ridenti  Giardini  Pubblici  Marghe- 
rita. Ma  non  sempre  cjueste  tombe  sono  a 
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noi  pervenute  ìntegre,  che  l'avida  bramosia 
dei  ladri  di  oggetti  preziosi  frugò,  sottrasse 
o  disperse  frantumandoli  i  ricchi  corredi 
funebri.  Chi  furono  questi  profanatori  di 
sepolcri? 

Con  tutta  probabilità  i  cupidi  predoni 
celtici,  poiché  spesso  nello  scavo  si  ha  vi- 
vida l'impressione  che  le  tombe  siano  state 
tumultuariamente  violate  e  rovistate  a  non 
molta  distanza  di  tempo  dalla  sepoltura  dei 
vari  defunti.  Per  fortuna  rimasero  negletti 
i  vasi  dipinti,  quei  vasi  dipinti  che  ci  con- 
solano di  tanta  jattura  con  le  leggiadre  for- 
me attiche,  con  le  immortali  saghe  della 
ellenica  fantasia. 

Rari  anzi  sono  i  sepolcri  intatti;  tra  di 
essi  preminente  per  ricchezza  di  bronzi  e  di 
ceramiche  è  uno  rinvenuto  durante  i  lavori 
eseguiti  nel  creare  i  Giardini  Pubblici,  cioè 


nell'aprile  del  1876.  Data  ormai  lontana; 
ma  se  la  ricca  tomba  fa  bella  mostra  di  sé 
da  anni  ed  anni  in  una  vetrina  della  sala 
maggiore  del  Mviseo  Civico  di  Bologna,  nella 
sua  integrità  essa  non  fu  mai  edita. 

Era  formata  di  un  recinto  rettangolare 
lungo  m.  4  e  largo  m.  2,50,  perfettamente 
orientato  e  recante  nel  mezzo  il  segnacolo 
del  sepolcro,  un  cippo  di  arenaria  alto 
cm.  92.  La  forma  di  questo  cippo  {pag.  324) 
è  quella  più  frequente  nella  necropoli  fel- 
sinea: su  di  una  base  quadrangolare  si  inal- 
za una  sfera  e  tra  luna  e  l'altra  sono  quattro 
teste  di  ariete,  stilizzate  oltremodo  e  riunite 
tra  di  loro  da  festoni.  In  cima  alla  sfera  è, 
a  bassissimo  rilievo,  un  doppio  cerchio  con- 
centrico di  spirali  ad  onde.  In  quell'arte  jo- 
nica,  dei  cui  caratteri  tanto  fu  imbevuta  la 
produzione  artistica  etrusca  del  secolo  VI, 
la  testa  di  ariete  costituisce  uno  degli  ele- 
menti ornamentali  di  uso  piìi  frequente  co- 
me motivo  angolare.  Tale  funzione  è  co- 
mune in  prodotti  etruschi;  le  teste  di  ariete 
nei  quattro  angoli  superiori  di  un  cippo  fu- 
nerario cubico  di  Populonia  sono  un  prece- 
dente di  quanto  noi  vediamo  espresso  in 
modo  sì  schematico  nel  cippo  felsìneo.  I  fe- 
stoni appesi  a  teste  scarnite  di  animali:  ecco 
il  motivo  che  sì  largamente  adotta  l'arte  im- 
periale romana;  ma  quale  differenza  di 
espressione  a  tanta  di  stanza  di  tempi  e  di 
civiltà  ! 

A  m.  3,10  dalla  superficie  apparve  l'intie- 
ro sepolcro:  una  cassa  di  legno  di  grandi 
dimensioni,  cioè  dì  m.  3.50  di  lunghezza  per 
metri  2.50  di  larghezza  che  conteneva  lo 
scheletro  ;  sopra  di  esso  e  ali  intorno  i  vari 
oggetti  del  corredo  funebre.  La  pietà  dei  su- 
perstiti aveva  certo  rivestito  dei  panni  mì- 
giori  il  defunto,  che  sul  torace  erano,  rotte 
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ed  ammucchiate,  laminette  auree  che  avran- 
no formato  un  ricco  ornato  sul  tessuto, 
forse  anche  un  diadema,  essendosi  il  cranio 
rinvenuto  aderente  al  torace  con  le  ossa 
frontali.  Una  fibula  di  argento  doveva  te- 
ner insieme  la  stoffa;  neiranulare  sinistro 
era  infilato  un  grosso  anello  aureo  dal  ca- 
stone ellittico  liscio.  Il  corredo  funebre  era 
raggruppato  in  quattro  punti  :  uno  ai  piedi 
dello  scheletro  e  gli  altri  tre  nel  lato  setten- 
trionale della  tomba. 

Le  ceramiche. 

Vi  eccelle  una  magnifica  anfora  attica  a 
volute,  a  figure  rosse  alta  cm.  77,5  {pog.  325). 
Nel  complesso  dei  prodotti  di  ceramica  atti- 
ca provenienti  dal  suolo  bolognese,  delle  va- 
rie fasi  in  cui  essa  ceramica  è  ripartita  in 
singoiar  modo  è  rappresentata  quella  gran- 
diosa o  polignotea,  quella  cioè  del  disegno 
che,  sviluppatosi  dalle  audacie  e  dalle  con- 
seguenti inevitabili  durezze  dello  stile  se- 
vero, assume  un  accento  solenne  nelle  figure 
maestose,  adornanti,  in  maggioranza  non 
più  le  strette  pareti  o  i  medaglioni  interni 
delle  elegantissime  tazze,  ma  le  alte  pareti 
di  grandi  vasi,  anfore  o  crateri. 

È  lo  stile  che  è  denominato  anche  poligno- 
teo  da  un  astro  di  prima  grandezza,  il  quale 
irraggia  la  sua  luce  nelFetà  dei  ricordi  re- 
centi della  vittoria  sul  Persiano,  tra  gli  anni 
di  Salamina  (480)  e  di  Platea  (479)  e  l'anno 
della  pace  di  Ciinone  (449)  seguita  dall'ini- 
mediato   avvento   della   politica   di    Pericle. 

Polignolo  di  Taso,  la  cui  importanza  nella 
pittura  ateniese  può  essere  paragonata  a 
quella  di  Masaccio  nella  pittura  fiorentina 
e  a  quella  del  Mantegna  nella  pittura  della 
Italia  settentrionale,  con  le  sue  vaste  com- 
posizioni di  affresco,  specialmente  di  Atene 


e  di  Delfi,  impronta  di  sé  quest'arte  di  tran- 
sizione dall'arcaismo  delle  guerre  persiane 
alle  forme,  del  tutto  libere  dai  ceppi  del 
passato,  dell'età  fidiaca.  Poliguoto  infatti 
preannunzia  Fidia,  i  cui  marmi  del  Parte- 
none hanno  un  precedente  di  carattere,  si 
può  dire,  polignoteo  nei  marmi  di  Olimpia, 
alla  loro  volta  seguiti  ai  marmi  di  Egina, 
che  nella  plastica  appiuito  corrispondono 
alle  opere  di  disegno  degli  insigni  ceramisti 
attici  dei  primi  tempi  del  secolo  V  a.  C. 

Ora  i  caratteri  di  Polignoto  e  della  sua 
scuola  possono  essere  da  noi  rintracciati 
specialmente  nella  produzione  vascolare  tra 
il  470  ed  il  450,  produzione  quasi  totalmen- 
te anonima,  poiché  rare,  e  spesso  su  vasi 
non  di  prim'ordine,  sono  le  firme  dei  fab- 
bricanti e  dei  decoratori.  L'insigne  anfora 
a  volute  della  nostra  tomba  appartiene  alla 
serie  dei  prodotti   polignotei. 

Sul  corpo  del  vaso,  nel  lato  nobile  (pagg. 
330-331),  sono  due  episodi  della  funesta 
notte  in  cui  Ilio,  conquistata  dalle  armi 
achee,  fu  distrutta  tra  le  sinistre  vampe  del- 
l'incendio e  le  stragi  nefande  d'inermi,  bal- 
zati dal  giaciglio  allimprovviso.  e  di  vecchi 
imbelli  e  di  povere  donne  e  di  teneri  fan- 
ciulli. Ma  i  due  episodi  qui  rappresentati 
hanno  un  lieto  fine:  la  riconciliazione  e  il 
riconoscimento. 

Che  se  il  tradito  Menelao,  infuriato,  in- 
segue a  spada  sguainata  l'adultera  moglie, 
la  fatale  Elena,  bellissima  donna  fuggente, 
tra  i  due  sposi  s'interpone  calma,  solenne, 
ad  ammonire  l'eroe  che  tutto  avvenne  per 
volere  supremo,  la  vergine  dea  Atena.  Ed 
Elena  cerca  rifugio  in  un  santuario;  già  un 
tripode,  piccolo,  situato  in  alto  con  un'e- 
spressione prospettica  che  ha  dell  infantile, 
tra  Menelao  ed  Atena,  indica  che  questo  è 
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un  santuario  di  Apollo;  ed  invero  il  dio 
stesso,  —  altro  esempio  di  questo  confi- 
dente accostamento  di  esseri  divini  ed  uma- 
ni in  un  episodio  del  mito,  —  in  atteggia- 
mento pieno  di  compostezza,  avvolto  nel 
mantello,  coronato  di  alloro  e  col  ramo,  pu- 
re di  alloro,  nella  sinistra,  accoglie  la  fuggi- 
tiva, dimostrando  il  suo  })acato  stupore  con 
la  destra  alzata.  Dietro  di  lui  è  l'altare,  po- 
sto dinanzi  alla  colonnetta  sormontata  dal 
simulacro  dal  dio  stesso,  igmulo  e  di  pro- 
spetto, con  la  pillale  per  la  libazione  nella 
destra. 

Un'altra  figura,  mulieljre,  che  indossa  il 
chitone  ed  il  mantello  {hiination)  è  pure  in 
atto  dì  sorpresa.  Altra  figiu'a  divina?  È  pro- 
babile; anzi  è  da  ammettere  che  essa  sia 
Afrodite.  Ma  in  tal  caso  la  funzione  di  sal- 
vatrice della  regina  di  Sparta  è  presa  da  Ate- 
na e  non  da  Afrodite,  collocata  in  posizione 
del  tutto  accessoria,  da  quella  Afrodite  che, 
in  modo  assai  più  conforme  al  carattere  del- 
la saga,  ha  la  parte  di  dea  ex  machina  in  al- 
tre rappresentazioni  dello  stesso  episodio. 
Ma  qui  l'attico  ceramista  ha  voluto  dare  il 


posto  di  onore,  proprio  nel  mezzo  della  com- 
posizione principale  alla  dea  protettrice  del- 
la sua  città,  che,  dall'alto  dell'Acropoli,  fa- 
voriva benigna  come  ergane  le  opere  in- 
dustri della  pace,  mentre  vigile,  come  en- 
oplos,  stava  pronta  a  sostenere  la  lotta  con- 
tro i  nemici  del  suo  buon  popolo  ateniese,  sì 
(la  trasformarsi  in  promachos  terribile. 

Pur  con  la  sostituzione  di  Atena  ad  Afro- 
dite è  qui  seguita  una  delle  due  tradizio- 
ni letterarie  dell'incontro  di  Menelao  e  della 
sua  sposa,  dopo  i  lunghi  anni  delle  unioni 
adultere  con  Paride  e  con  Deifolio.  Nel 
poema  La  jìresa  di  Ilio  di  Aretino  l'incon- 
tro è  pacifico:  purtroppo  dall'aridissimo 
riassunto  che  noi  solo  ne  possediamo  non 
si  può  capire  se  vi  fosse  quell'accordo  se- 
greto tra  Elena  e  gli  Achei  assedianti,  che 
noi  scorgiamo  nel  racconto  dell'uccìso  Dei- 
fobo  nell'inferno  virgiliano  (Eneide,  VI, 
551  sg.);  ma  è  presumibile  che  Virgilio  se- 
guisse la  versione  dì  Aretino,  che  appare 
presso  il  favolista  Igino,  presso  Decimo  Ma- 
gno Ausonio,  presso  Cedreno. 

Invece  nelle  raijpresentazioni  di  questo  e 
di  altri  vasi  attici  è  rincontro  tutt'altro  che 
pacifico  dei  due  sposi;  così  anche  si  può 
dedurre  dalla  Periegesi  di  Pausania  (V, 
18,3)  che  rappresentò  l'episodio  il  decora- 
tore dell'arca  di  Cipselo,  opera  corìnzia  di 
intarsio  tra  il  secolo  VII  ed  il  VI  a.  C.  Ora 
nella  audace  commedia  di  Aristofane,  Lisi- 
strata,  un  personaggio,  certa  Lampito,  ac- 
cenna all'episodio  dì  un  incontro  piuttosto 
brusco  dei  due  sposi  spartani,  con  queste 
parole:  ((Certo  Menelao,  quando  vide  le 
mammelle  di  Elcna  ignuda,  gettò  via,  credo 
l)ene.  la  spada.  »  E  lo  scoliasta  av'verte  che 
tale  episodio  si  trova  nel  poema  La  piccola 
Iliade  dì  Lesche,  in  Ibico,  in  Euripide,  per 
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il  quale  possiamo  addurre  i  passi  dell'^ra- 
dromaca  (v.  627  e  segg.),  de  Le  Troinno 
(v.  860  e  segg.,  v.  895  e  segg.),  AeWElena 
(v.  116),  meutre  una  eco  tarda  è  nella  fred- 
da, scolorita  epopea  di  Quinto  Smirneo 
(XIII,  V.  388  e  segg.). 

La  propria  bellezza  salvò  Elena,  ma  an- 
che rintervento  di  Afrodite  fece  vieppiù 
rifulgere  cpiella  bellezza,  disarmando  in  tal 


modo  l'infuriato  marito.  Anche  nella  no- 
stra anfora  la  bellezza  {pag.  332)  persuade 
e  placa  le  ire;  non  già  la  bellezza  ignuda 
a  cui  accennano  la  Lampito  aristofanesca  e, 
neìV Andromaca  euripidea,  il  vecchio  eroe 
Peleo;  ma  la  bellezza  del  fine  volto  gentile 
e  dellaristocratica  figura,  elegantemente  ri- 
coperta dall'abito  ed  adorna  di  diadema  e 
di  collana,  bellezza  del  volto  diretto,  nella 
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fuga,  verso  rinsegiiitore,  e  della  figura,  pur 
nella  fuga,  signorilmente  composta.  Un  at- 
timo ancóra  e  Menelao,  sotto  lo  sguardo  di 
Atena  e  di  Elena,  lascierà  cadere  la  spada; 
tutto   in   tal   modo   avrà   lieto   fine. 


Di  pacata  letizia  è  cosparsa  la  scena  a  si- 
nistra. I  figli  di  Teseo,  i  rappresentanti  del- 
la gentile  città  di  Atene  nella  guerra  troia- 
na, Acamante  e  Demofoonte,  non  già  occu- 
pati nella  facile  strage  di  fuggitivi  senz'ar- 
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mi  o  deboli,  incontrano  una  vecchia,  che  si 
fa  conoscere  come  la  loro  ava  paterna.  Etra, 
la  quale,  come  serva,  aveva  seguito  Elena 
a  Troia.  I  due  aitanti,  giovani  guerrieri  in 
atteggiamento  pacifico,  —  uno  anzi  si  è  tol- 
to l'elmo  dal  capo,  —  ascoltano  reverenti 
quanto  dice  loro  la  veneranda  ava;  la  se- 
nilità qui  non  è  turpe,  come  in  qualche  tipo 
deforme  e  sozzo  della  precedente  pittura 
ceramica  di  stile  severo,  che  lieve  è  l'ac- 
cento della  inoltrata  età,  nel  color  bianco 
della  chioma  e  nella  grassezza  appena  ac- 
cennata del  collo;  ma  il  volto  è  tuttora  re- 
golare e  fresco. 

Atena,  la  figura  preminente  in  questo 
excerptum  di  una  Distruzione  di  Ilio;  l'epi- 
sodio specificatamente  ateniese  del  ricono- 
scimento di  Etra:  ecco  la  forte  impronta  di 
atticismo  che  l'attico  ceramista  ha  voluto 
imprimere  anche  nel  contenuto  della  pit- 
tura principale  del  suo  magnifico  vaso. 

Nel  rovescio  l'esecuzione  delle  figure  è 
meno  accurata.  Un  guerriero  guida  una  qua- 
driga in  corsa;  due  guerrieri  a  piedi  la  ac- 


compagnano, pure  correndo.  Forse  che  sia 
una  allusione  alla  difficile  gara  degli  npohatai 
e  degli  anabatai  nelle  feste   panatenaiche? 

Attorno  al  collo  del  vaso,  con  vivace  con- 
trasto delle  figure  corte  con  quelle  allun- 
gate delle  pareti  del  vaso  stesso,  è,  da  un 
lato,  l'irruzione  di  un  giovane  in  un  am- 
biente domestico  per  rapire  una  fanciulla; 
forse  allusione  ad  un  rito  nuziale,  per  il  ri- 
cordo tramandato  attraverso  lunga  serie  di 
generazioni  della  primordiale  forma  di  rat- 
to. Certo  è  che  tale  schema  compositivo  del 
giovane  inseguente  una  vergine,  schema  più 
o  meno  ampliato,  come  nel  caso  nostro,  da 
altre  figure  muliebri  spaventate  e  fuggenti 
presso  un  uomo  barbuto  e  grave,  il  padre 
dell'inseguita,  ricorre  con  singolare  frequen- 
za su  vasi  attici,  specialmente  degli  anni  at- 
torno alla  metà  del  secolo  V.  a  C. 

Nell'altro  lato  del  collo  è  la  scena  di  un 
sacrifizio  domestico.  Contrasto  adunque  tra 
le  due  scene:  là  agitazione,  spavento,  fuga, 
qui  composta  animazione,  con  atteggiamenti 
solenni  di  pietà  religiosa. 
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L'anfora  insigne  si  ricollega  strettamente 
ad  un'altra  di  misure  ancor  maggiori,  che 
raggiunge  in  altezza  cni.  81, ó,  proviene  que- 
sta da  una  tomba  del  fondo  Arnoaldi,  prima 


della  Certosa  di  Bologna,  e  reca  sul  corpo 
alcuni  episodi  della  distruzione  d'Ilio:  la 
morte  di  Priamo  e  di  Astianatte,  Cassandra 
afferrata  al  Palladio  da  Aiace  di  Oileo,  il 
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riconoscimento  di  Etra.  Sul  collo  è  l'episo- 
dio di  Eracle  presso  il  Centauro  Eolo  ed 
un  furioso  combattimento  dei  Lapiti  contro 
i  Centauri. 

Recentemente  un  espertissimo  conoscitore 
della  ceramica  attica  a  figure  rosse,  forse 
il  pili  esperto,  J.  D.  Beazley,  ha  incluso  que- 
ste due  anfore  a  volute  di  provenienza  fel- 
sinea in  una  serie  di  ben  sessantun  vasi  da 
hii  aggruppati  sotto  il  nome  del  Pittore  dei 
Niobidi,  dal  vaso  preminente  tra  di  essi,  che 
è  un  cratere  da  Orvieto,  ora  nel  Museo  del 


Louvre,  adorno  su  di  un  lato  di  una  scena 
tuttora  enimmatica  (Argonauti  a  lolco  o  a 
Lemno?  protettori  di  Atene  in  occasione 
della  battaglia  di  Maratona?)  e  nell'altro 
della  strage  dei  Niobidi.  Anzi  il  Beazley 
ammette  la  possibilità  che  non  tutti  i  ses- 
santun vasi  siano  della  stessa  mano  e,  pur 
riconoscendone  gli  strettissimi  rapporti,  ne 
costituisce  due  sottogruppi:  ad  uno  appar- 
terrebbe l'anfora  Arnoaldi,  all'altro,  in  cui 
sarebbe  appunto  il  cratere  dei  Niobidi,  l'an- 
fora della  tomba  qui  illustrata. 

Risultati  codesti  che  non  si  possono  con- 
siderare se  non  con  un  prudente  scetticismo, 
che  in  realtà,  se  in  tutto  questo  cospicuo 
assieme  di  sessantun  vasi  in  cui  sono  insigni 
campioni  di  pittura  ceramica,  si  nota  una 
comune  intonazione,  dovuta  al  fatto  che  si 
tratta  di  lavori  di  arte  industriale  tra  di 
loro  contemporanei  ed  eseguiti  in  un  solo 
centro,  non  possono  d'altra  parte  esserne 
accolte  senza  ombra  di  dubbio  le  supposte 
comunanze,  anzi  la  supposta  unità  di  parti- 
colari stilistici  ed  espressivi.  Appunto  per 
sfumature  di  diversità  di  caratteri  formali 
—  si  confrontino  le  due  figure  della  dea 
Atena  sui  due  vasi,  —  per  la  differenza  di 
ethos  o  di  indole  dei  personaggi  rappresen- 
tati, sia  in  atteggiamento  pacifico  di  pen- 
siero o  di  colloquio,  sia  in  azione  di  lotta 
o  di  fuga,  non  mi  convince  il  supposto  avvi- 
cinamento assai  stringente  tra  il  nostro  vaso 
ed  il  cratere  orvietano.  Sarà  forse  consiglia- 
bile, seguendo  i  dettami  della  prudenza,  li- 
mitarci per  il  momento  a  riconoscere  gene- 
ricamente nel  nostro  vaso  mi  prodotto  del- 
l'ambiente  polignoteo? 

La  grande  anfora,  prima  di  essere  deposta 
come  viatico  funebre  nella  tomba  felsinea, 
avrà    servito    nei    fastosi    banchetti    in    cui 
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tanto  si  compiaceva  il  gusto  materialistico 
degli  Etruschi,  come  possiamo  anche  arguire 
(la  una  notizia  di  Ateneo  (IV,  p.  153,  d). 
Doveva  quest'anfora  essere  il  reciiiiente.  dal 
quale  si  attingeva  lo  scintillante  dono  di 
Bacco,  dell'etrusco  Fufluns.  per  riempirne 
le  ben  capaci  tazze,  che  l'industria  attica 
poteva   offrire. 

E  due  di  queste  tazze  o  kylikes  dipinte  a 
figure  rosse  si  rinvennero  nella  tond)a,  fran- 
tumate come   la   grandiosa   anfora   e,   come 
questa,  ora   accuratamente   ricomposte    pur 
con  qualche  lacuna.  La  tazza  maggiore,  del 
diametro  di  cm.  30,  ha  scene  di  i>artenza  di 
efebi  nei  lati  esterni    {]}ag.  333}',  sono  cin- 
que giovani  che,  col  capo  ricoperto  dell'am- 
pio petaso  e  con  la  clamide  sul  breve  chi- 
tone, impugnando  la  lancia,  prendono  con- 
gedo   da   tre   nomini   barbuti   avvolti   nello 
himation,    mentre    due    giovani   donne    con 
la  brocca  o  oìnochoe  in  una  mano  e  con  la 
coppa  o  pillale  nell'altra,  sono  occupate  a 
porgere  il  vino   del  congedo.   E,  verosimil- 
mente, ad  un  addio  alludono  le  due  figure 
nel  tondo  interno  del  vaso   {pag.  335):   un 
giovane,    pure   con    clamide,    petaso    e    lan- 
cia, ed  un  uomo  barltuto   con   himation.   a 
colloquio  tra  di  loro.  Tutte  le  figure,  sebbe- 
ne dovute  a  pennello  mediocre,  spirano  gra- 
vità contegnosa  e  sobria  eleganza  al  tempo 
stesso.  In  questo,  come  in  altri  casi  analo- 
ghi, per  l'assenza  di  esseri  soprannaturali  e 
di  nomi  mitici,  si  è  obbligati  a  riconoscere 
un  carattere  generico  nella  scena:    è  forse 
un'allusione    alle    feste    panatenaiche,    che 
nella  Atene  del  secolo  \    costituivano  l'av- 
venimento   del   culto    cittadino    di    maggior 
importanza.  Ricordiamoci  della  famosa  ca- 
valcata degli  efebici  liippeis  nel  divino  fre- 


FIGl'IÌA    DI    l'KRSEO    A    RILEVO    SU    MAMCO    DI    COLATOIO. 

gio  del  Partenone;  l'arte  di  Fidia  esaltò  là 
nel  marmo  la  magnifica  processione  dei  gio- 
vani su  cavalli  caracollanti  o  galoppanti 
che  si  snodava  dal  Ceramico  all'Acropoli, 
spettacolo  di  forza  e  di  laggiadria,  orgoglio 
della  città  protetta  dalla  dea  invitta.  In  que- 
sta tazza  della  tomba  felsinea  sarebbero  for- 
se gli  efebi  in  atto  di  prendere  congedo  dai 
famigliari,  prima  di  salire  sui  focosi  de- 
strieri? 

Ma  questi  hippeis  sarebbero  di  almeno 
un  decennio  anteriori  a  quelli  scolpiti  nelle 
lastre  cU  pentelico  del  Partenone.  Che  invero 
la  tazza  deve  risalire  ad  età  anteriore,  sia  pur 
di  poco,  al  450:  il  Beazley  vi  ha  riconosciuto 
la  maniera  del  pittore  della  tazza  del  Mu- 
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seo  del  Louvre,  ove  è  Telogio  di  un  Eyaion: 
sessantatré  sarebbero  i  vasi  eostituenti  1  o- 
pera  a  noi  nota  di  questo  pittore,  che  il  Be- 
azley  designa  come  un  accademico,  il  quale 
meglio  riesce  nelle  singole  figure  che  nelle 
composizioni,  monotone.  Giudizio  codesto 
che  si  applica  ottimamente  alla  nostra  tazza. 
Di  esecuzione  inferiore  è  la  seconda  tazza, 
che  ha  inoltre  proporzioni  minori,  misuran- 
do cm.  22  di  diametro.  Il  disegno  è  sciatto, 
insipide  sono  le  scene  di  colloquio  tra  gio- 
vanetti ammantati,  tre  per  ciascun  lato  ester- 
no della  tazza,  ma  graziosa,  pur  nella  sua 
frettolosa  esecuzione  è,  nel  tondo  interno,  la 
figura  (pag.  334)  dell'ignudo  palestrita,  rap- 


presentato quasi  di  prospetto,  la  testa  di- 
retta a  sinistra,  uno  strigile  nella  destra,  la 
sinistra  sul  fianco;  il  corpo  insiste  su  una 
gamba  mentre  l'altra  si  ripiega.  È  uno  sche- 
ma che  ci  fa  rammentare,  pur  con  un'ac- 
centuazione leggiadra  e  morbida,  concezioni 
plastiche  di  atleti  della  seconda  metà  del 
secolo  V. 

Forse  a  figure  consimili  dei  vasi  si  inspira- 
rono gli  etruschi  calcheuti  nel  foggiare  sta- 
tuette atletiche  ad  ornamento  di  utensili, 
specialmente  come  cimase  di  candelabri. 
Adduco  come  esempio  la  statuetta  di  un 
candelabro  da  Monte  Avigliano,  sui  colli 
tra  il  Lavino  ed  il  Samoggia  nel  bolognese: 
è  un  palestrita  che  ha  gettato  il  disco  e  che 
presenta  una  torsione  del  corpo,  analoga  a 
quella  della  più  fine  figura  del  vaso  attico. 
Forse  tuttavia  al  decennio  tra  il  450  ed  il 
440  risale  la  tazza  attica,  mentre  il  brouzetto 
discenderebbe  alla  fine  del  secolo  V. 

Vn  quarto  monumento  di  ceramica  attica 
ci  ha  ridato  la  nostra  tomba  felsinea:  è  un 
grande  nappo  o  kotyle,  alto  cm.  18,5  ;  ma 
non  merita  speciale  attenzione,  perché,  ol- 
tre ad  essere  assai  lacunoso  e  sbiadito,  è  un 
insignificante  esemplare  di  ceramica,  ove,  sì 
da  un  lato  che  dall'altro,  tra  ornati  a  pai- 
mette,  è  un  colloquio  tra  due  personaggi;  il 
disegno  sciatto  dimostra  che  risale  allincir- 
ca  all'età  della  precedente  tazza. 

/  bronzi. 

Dalle  ceramiche  passiamo  ai  bronzi;  dal- 
l'arte industriale  ateniese  passiamo  all'arte 
industriale  etrusca  e,  a  quel  che  pare,  per 
quanto  concerne  i  bronzi  fusi  e  non  laminati, 
non  già  di  Felsina.  ma  di  qualche  centro,  per 
ora  non  determinabile,  delIEtruria  pro- 
pria. Dall'anfora  capace  i  servi  attingevano 
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con  un  mestolo  {kyathos,  sim pitluw)  il  vi- 
no, poi  lo  facevano  filtrare  attraverso  un 
colatoio  {ethmòs,  cribrum  o  colum)  nelle 
brocche  o  oinochoai.  Serviva  forse  il  cola- 
toio etrusco  come  quel  colum  nivarium,  di 
cui  parla  Marziale  in  uno  dei  suoi  epigram- 
mi (XIV,  103);  era  cioè  ricolmo  di  neve, 
in  modo  che  il  vino,  filtrandovi  attraverso, 
ne  era  rinfrescato  e  reso  più  amabile  al 
gusto? 

Nelle  tombe  del  secolo  V,  non  solo  fel- 
sinee, ma  etrusche  in  genere  ed  anche  fali- 
sche,  non  mancano  i  mestoli  appaiati  ed  il 
colatoio,  quegli  arnesi  cioè  che  noi  scorgia- 
mo in  una  pittura  della  toml)a  tarquiniese 
dei  Vasi  Dipinti,  della  seconda  metà  del  se- 


colo VI,  nelle  mani  di  un  ragazzo  schiavo, 
il  quale  si  avvicina  alla  Mine,  su  cui  sono 
sdraiati  il  padrone,  provvisto  di  una  enorme 
tazza,  e  la  padrona,  una  elegantissima  dama. 
Ma  i  mestoli  ed  il  colatoio  della  nostra 
tomba  felsinea  non  sono  semplici,  bensì  va- 
gamente adorni  a  rilievo,  anche  di  figure.  La 
eleganza  delle  forme  degli  attingitoi  {pa- 
gina 337)  appare  sia  nel  manico  a  lungo  ste- 
lo costolato,  che  nell'attingitoio  maggiore 
(cm.27,5)  finisce  ripiegandosi  e  biforcan- 
dosi in  due  teste  di  cane  levriere,  mentre 
nell'auingitoio  minore  (cm  25,6)  la  testa  è 
una  cola,  sia  nella  scodelletta  che  SÌ  congiun- 
ge al  manico  perpendicolarmente;  nell'at- 
tacco alla  scodelletta,  che  nel  mestolo  mag- 
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gìore  ha  un  gin»  di  i>erle  ed  una  treccia  in- 
cisa, il  manico  si  allarga  in  una  targhetta 
decorata  a  rilievo  figurato  { pag.  336),  men- 
tre superiormente,  prima  della  ripiegatura, 
è  una  palmetta. 

Nella  targa  del  mestolo  maggiore  è  una 
rappresentazione  singolare,  limitata  in  alto 
da  un  ornato  a  fiore  di  loto,  chiuso  in  basso 
da  viticci  con  boccinolo  di  loto  pendente. 
Dalle  fauci  di  un  rettile  esce  un  uomo  ignu- 
do; che,  se  dentro  la  bocca  del  serpente  è 
ancóra  la  gamba  sinistra,  tutto  il  corpo  è 
già  libero,  pieno  di  vita,  specialmente  nel 
movimento  delle  braccia.  Il  contenuto  stra- 
no di  questa  rappresentazione  ci  richiama  a 
quello  di  una  sardonica  etrusca,  nella  solita 
forma  di  scarabeo,  di  Tarquinia,  ora  nella 
collezione  Lewes  a  Oxford.  È  Tepisodio  di 
un  mito  ellenico;  è  invero  lepisodio  della 
saga  di  Giasone,  che  è  illustrato  da  un  nolo 


tondo  interno  di  una  tazza  attica  trovata  a 
Cerveteri.  ora  al  Vaticano  nel  Museo  Etru- 
sco Gregoriano,  attribuita  concordemente  al 
ceramista  Duris.  È  il  momento  della  lotta 
nella  lontana  Colchide  tra  l'eroe  di  Jolco 
ed  il  drago  custode  del  vello  d'oro. 

Come  si  desume  dal  monumento  attico  e 
dai  due  più  modesti  monumenti  etruschi  di 
Felsina  e  di  Tarquinia,  la  terribile  lotta  do- 
vette avere  due  fasi.  Nella  prima  fase,  illu- 
strata dai  tre  monumenti,  Giasone  è  ingoiato 
dal  mostro,  ma  esce  tuttavia  incolume  dalle 
fauci  sue  per  il  provvido  intervento  della 
dea  Atena  la  quale,  vigile,  è  rappresentata 
nella  tazza  ceretana.  Nella  seconda  fase  Gia- 
sone prende  la  rivincita  sul  mostro,  lo  uccide 
e  si  impadronisce  del  suo  tesoro.  Così  do- 
veva narrare  la  favola,  ma  della  j)rima  fase 
della  lotta  ninna  traccia  è  rimasta  sino  a 
noi  nella  letteratura;  per  fortuna  vi  sono  i 
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monumenti,  uno  greco  ritrovato  in  suolo 
etrusco  e  due  etruschi,  che  di  essa  ci  forni- 
scono la  testimonianza. 

Dall'ambiente  mitico  si  passa  neiranihien- 
te  generico,  anzi  palestritico  per  la  targhetta 
del  secondo  attingitoio:  una  figura  maschile 
ignuda  tiene  un  disco  nella  destra  distesa 
airingiù;  al  di  là  del  discoforo  appare  uno 
sgabello  piegabile,  cioè  un  diphros  okladias. 
Il  disegno  è  schematico,  ma  chiari  sono  i 
contrassegni  dell'arcaismo  derivato  dall'arte 
ellenica,  e  più  propriamente  jonica,  della 
seconda  metà  del  secolo  VI  a.  C.  L'influsso 
esotico  è  palese,  ma  1  impronta  è  ormai  pae- 
sana; certamente  nel  modello  della  gustosa 
scena  di  Giasone  e  del  drago  non  vi  sarà 
stata  la  goffa  ingenuità  che  constatiamo  nella 
targhetta  dell'attingitoio  felsineo,  ove  il  ret- 
tile non  è  già  l'immane  serpente  della  tazza 
attica  ritrovata  a  Cerveteri,  ma  è  ridotto  a 
proporzioni  davvero  miserevoli. 


Non  frequenti  son  questi  attingitoi  ador- 
ni di  figure  nella  targhetta  che  unisce  il 
manico  alla  scodella.  Per  Felsina  possiamo 
citarne  altri  tre  esemplari.  Due,  appaiati, 
da  una  tomba  dei  Giardini  Pubblici,  recano 
l'uno  la  figura  di  un  uomo,  l'altro  la  figura 
di  una  donna,  che  si  dirigono  ambedue  ver- 
so destra  volgendo  indietro  il  viso.  Il  terzo 
esemplare,  dalla  Certosa,  ha  nel  lato  esterno 
una  figura  di  dèmone  muliebre  alato,  cioè 
di  una  Lasa;  nel  lato  interno  una  figura  di 
lanciatore  di  giavellotto. 

Ma,  fuori  di  Felsina,  basterà  limitarci, 
per  gli  attingitoi  con  figurazioni  a  rilievo,  ai 
due  usciti  da  una  tomba  di  Castelbellino 
presso  Iesi,  ora  nel  Museo  di  Ancona,  ai  due 
usciti  da  una  tomba  del  sepolcreto  di  via 
Venti  Settembre  a  Genova,  ora  nel  Museo 
Civico  di  quella  città,  a  quello  proveniente 
forse  da  Civita  Castellana  del  Museo  Metro- 
politano di  Nuova  York.  Tra  i  Piceni  adun- 
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que,  tra  i  Liguri,  Ira  i  Falisci  vediamo  pene- 
trare e  diffondersi  gli  utensili  bronzei  di 
fabbrica  etrusca,  quegli  utensili  di  cui  la  tra- 
dizione letteraria  ci  riferisce  clie  godevano 
di  grande  rinomanza  presso  i  Greci.  Ed  in- 
vero dobbiamo  ricordarci  di  due  passi  di 
Ateneo.  Il  primo  (I,  28,  b)  risale  alFateniese 
Crizia:  ((signoreggia  l'etrusco  vaso  dorato 
e  qualsiasi  altro  bronzo  che  adorna  la  casa 
per  vario  uso.  »  Il  secondo  (XV,  700,  e)  è 
una  citazione  di  Ferecrate,  comico  dell'età 
di  Aristofane:  ((di  quale  fabbrica  sono  le 
lampade?   Etrusca.» 

L'ispirazione  attinta  al  patrimonio  del- 
le leggende  greche,  che  esercitavano  il  loro 
magico  incanto  attraverso  i  racconti  dei  poe- 
ti ed  attraverso  la  congerie  dei  prodotti  del- 
l'arte industriale,  ci  si  appalesa  in  un  altro 
oggetto  della  nostra  tomba  felsinea,  nel  co- 
latoio di  bronzo  (pag.  338)  (lungh.  cui.  29,6). 
Finissima  è  la  decorazione  incisa  attorno  al 
vaglio,  ora  mancante,  a  baccellature  circon- 
date da  una  treccia,  leggiadra  è  la  deco- 
zione a  giorno  e  a  rilievo  del  manico;  ma 
l'attrattiva  maggiore  in  questo  utensile  è 
data  (pag.  339)  dalla  figura  espressa  a  ri- 
lievo tra  due  spirali,  purtroppo  guasta  in 
parte  da  concrezioni  e  da  sobbolliture.  È 
la  figura  di  Perseo  che,  armato  della  corta 
falce  (harpe),  con  gli  alati  calzari,  con  il 
berretto  di  Ades  {kynee  Aidos),  stringe  evi- 
dentemente nella  sinistra  accostata  al  petto 
la  borsa  (kibisis)  che  contiene  la  testa  re- 
cisa della  Gorgone  Medusa;  egli  fugge  per 
timore  della  vendetta  delle  due  sorelle  di 
Medusa,  Stenno  ed  Furiale.  Lo  schema  del- 
la figura  riappare  su  monumenti  arcaici  rap- 
presentanti l'audacissima  impresa,  ma  le  for- 
me atticciate  di  questo  assai  gustoso  rilievo 


ne  palesano  la  filiazione  da  un  prototipo  di 
arte  jonica;  ci  vengono  alla  mente  in  prin- 
cipal  modo  le  movimentate  rappresentazio- 
ni di  grosse  figure  in  scene  mitiche  delle 
idrie  joniche  ceretane. 

Abbondante  è  il  vasellame  bronzeo  in 
questa  tomba  di  Felsina:  tre  piccole  broc- 
che, due  brocche  maggiori,  un  nappo,  due 
olle  o  stamnoi,  due  ciste,  una  teglia,  la  ma- 
niglia di  una  situletta,  verosimilmente  con- 


sunta. 


Graziose  sono  le  tre  piccole  brocche  (pa- 
gina 341),  di  misura  degradanti,  eliti  la  mag- 
giore è  alta  cm.  19,7,  la  mediana  cm.  15,2. 
la  minore  cm.  12,5.  Di  sagoma  slanciata, 
assottigliantesi  verso  l'alto,  hanno  una  im- 
boccatura espansa  cui  sovrasta  l'ansa  ri- 
curva, innestata  nella  parte  inferiore  del 
vaso  con  una  figura  a  rilievo  di  Arpia  o 
€li  Sirena  (pag.  340).  Gli  elementi  deco- 
rativi del  colatoio  sono  qui  ripresi  e  svi- 
luppati, che  dal  piede  si  slanciano,  da  fiori 
di  loto  rovesciati,  fasci  di  baccellature;  più 
in  su,  nella  parte  superiore  della  brocca,  è 
la  doi^pia  treccia,  poi  ancóra  baccellature 
sormontate  di  nuovo  dalla  doppia  treccia; 
sull'orlo  della  bocca  è  un  giro  di  perle  ed 


un  giro  di  ovuli. 


Purtroppo  tale  decorazione,  specialmente 
nelle  due  brocche  minori,  è  ora  soffocata  da 
ossidazioni  e  da  concrezioni  e  purtroppo, 
pure  nelle  brocche  minori,  è  quasi  total- 
mente cancellata  la  figura  della  Sirena,  quel- 
la figura  demonica  che  ci  appare,  nello  stes- 
so schema  frontale  con  le  zampe  rialzate  e 
con  le  braccia  ricurve  al  petto,  in  altri  pro- 
dotti dell'arte  etrusca,  sia  in  bronzi,  come 
il  lampadario  di  Cortona,  sia  in  oreficerie, 
come  i  pendenti  di  una  collana  trovata  in 
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Maremma,  ora  nel  Museo  Britannico,  e  quel- 
li della  collana  della  tomba  di  Capannori 
nel  padule  di  Bientina,  ora  nella  Pinaco- 
teca di  Lucca. 

Anche  qui  la  Grecia  dà  all'Etruria  la  fi- 
gura del  mito;  ed  il  crudele  dèmone  della 
morte  che  rapisce  i  mortali  e  li  immerge 
nelle  tenebre  dell' Averno  non  solo  passa 
nel  patrimonio  delle  credenze  superstiziose 
degli  Etruschi,  ma  diventa  motivo  ornamen- 
tale e  abbellisce  oggetti  di  abbigliamento, 
utensili,  avori.  Ma  tutto  l'assieme  della  de- 
corazione delle  tre  brocchette  della  tom])a 
felsinea  ci  richiama  alla  Grecia:  si  può  ad- 
durre a  confronto  la  brocca  bronzea  a  bocca 
trilobata,  che  proviene  dall'Argolide  e  che 
è  nel  Museo  del  Louvre,  dalla  inunanicatura 
a  busto  muliebre  con  dischetti  laterali  a  fac- 
cia silenica  rilevata. 

Altre  due  brocche  o  oinochoai  {pag.  342) 
sono,  come  si  è  detto,  nel  corredo  della  no- 
stra tomha;  ma  si  tratta  di  semplice  vasella- 
me senza  ornati.  La  prima  brocca  (cm.  24,8) 
ha  il  maggiore  rigonfiamento  assai  basso  e  la 
spalla,  allungata,  divisa  con  un  angolo  piut- 
tosto acuto:  la  sagoma  del  vaso  è  comune 
a  brocche  fittili  di  fabbrica  attica,  le  quali 
alla  lor  volta  imitano  modelli  metallici.  Un 
esempio  ce  ne  è  fornito  da  una  brocca  di 
una  tomba  dei  Giardini  Pubblici  con  la  spal- 
la ed  il  collo  a  fini  baccellature.  L'altra 
brocca  (cm.  23),  di  tipo  meno  frequente  nel 
vasellame  felsineo,  è  a  sagoma  rigonfia  con 
piccola  imboccatura  sull'alta  spalla.  Si  ag- 
giunga un  nappo  o  kyathos  (cm.  19)  a  sa- 
goma di  tronco  di  cono  espanso  nell'alto  e 
con  ansa  rimontante  l'imboccatura:  è  di 
un  tipo  non  raro  nel  vasellame  etrusco  dei 
secoli  V  e  IV.  L'esemplare  piìi  bello,  in 
bronzo  con  fini  decorazioni  a  bulino,  pro- 
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viene  dalla  necropoli  di  Filottrano  nelle 
Marche,  ora  al  Museo  di  Ancona,  mentre  di 
argento  è  l'esemplare,  pure  squisitamente 
decorato,  del  Museo  Metropolitano  di  Nuo- 
va York,  forse  da  Civita  Castellana. 

I  due  stamnoi  {pag.  345)  e  la  teglia  (pa- 
gina 343}  (cm.  42  di  diametro)  a  forti  mani- 
glie fogliate  ben  adorne  sono  tipi  di  vasel- 
lame proprii  delle  tombe  felsinee.  Gli  stam- 
noi (altezza  cm.  39)  recano  incisa  sul  piano 
dell'orlatura  una  treccia  composta  e,  al  mar- 
gine della  orlatura  stessa,  un  giro  di  perle. 
Le  anse,  massiccie,  sono  infisse  al  di  sotto 
della  maggiore  esijansione  del  recipiente  me- 
diante due  attacchi  a  forma  di  foglia  col- 
locati orizzontalmente  e  decorati  a  duplice 
voluta  con  triangoletto  mediano   pendente. 
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CISTA    BRONZEA. 


La  collocazione  orizzontale  degli  attacchi 
torna  in  altri  due  stanmoi  felsinei,  in  nn 
esemplare  Arnoaldi  ed  in  uno  della  Certosa. 
Invece  gli  attacchi,  pure  a  forma  di  foglia 
pendente  all'ingiù.  e  adorni  di  maschere  si- 
leniche  stilizzate  sono  infissi  verticalmente 
in  due  altri  stniìinoi,  uno  Arnoaldi,  l'altro 
del  predio  Battistini.  Rappresentano  questi 
due  .staniuoi  una  varietà  più  recente. 

Lo  stamnos  bronzeo  ci  è  noto  da  rinve- 
nimenti dell'Etruria  propria,  da  Populonia, 
da  Montepulciano,  da  vari  centri  ancor  più 
meridionali,  oltre  che  dal  territorio  falisco 
con  Civita  Castellana,  da  quello  umbro  con 
Todi,  da  quello  piceno  con  San  Ginesio  e 
Montefortino;  ma  per  la  diffusione  di  que- 
sto tipo  di  recipiente  etrusco  è  interessante 
il  rinvenimento  di  un  esemplare  della  va- 


rietà più  recente  nel  tumulo  di  un  duce, 
forse  celtico,  a  Klein  Aspergle  presso  il  Ne- 
ckar  nel  Wùrttemgberg. 

Le  ciste  (  pag.  346\  purtroppo  assai  guaste 
(alt.  cm.  32).  poggiano  con  tre  piedi  in  for- 
ma di  zampa  a  quattro  artigli  su  di  una  ba- 
setta circolare  e  sormontata  da  volute,  da  cui 
si  dipartono  lateralmente  due  ali  stilizzate  e, 
nel  mezzo,  una  palmetta.  Le  due  maniglie, 
mobili,  sono  trattenute  da  un  attacco  a  cin- 
que lobi  con  palmetta  mediana  e  con  due 
verghette  saldate  all'orlatura  del  vaso,  fi- 
nienti  a  testa  serpentina.  Interessante  è  la 
decorazione  del  corpo  del  vaso,  purtroppo 
frammentaria  o  ricoperta  da  concrezioni. 
Partendo  dal  basso,  all'altezza  di  cm.  11  è 
una  fascia  a  triplice  treccia  con  l'apparenza 
di  cerchielli  intersecantisi;  poi  è  una  gran- 
de fascia  a  ramo  di  vite  con  foglie  e  viticci, 
ma  senza  grappoli  ;  infine,  sotto  l'orlatura  del 
vaso  provvista  di  ovuli,  è  una  seconda  fa- 
scia più  stretta  con  la  riproduzione  di  un 
ramo  di  edera. 

Vite  ed  edera:  sono  le  due  piante  bac- 
chiche ed  egregiamente  si  addicono  alla  or- 
namentazione di  un  vaso  destinato  a  con- 
tenere il  liquido  che  libera  dalle  cure  i  mor- 
tali, il  dono  di  Lieo  o  di  Libero.  Vite  ed  ede- 
ra; le  due  piante,  simbolo  di  gioia  e  di 
vita,  ornano  i  moninnenti  funerari;  così 
l'edera,  per  esempio,  incornicia  superior- 
mente le  pitture  e  decora  la  travatura  cen- 
trale delle  tornile  tarquiniesi  del  Triclinio 
e  del  Letto  Funebre;  così  la  vite  serve  di 
festone  nel  tetro  Averno  della  tomba  del- 
l'Orco, pure  di  Tarquinia.  E  a  Felsina  sulle 
stele  funebri  di  arenaria  il  tralcio  di  edera 
e  quello  di  vite  costituiscono  talora  la  de- 
corazione dello  spessore  e  della  incornicia- 
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tura  del  lato  scalpellato  a  figure. 

Ma  una  importanza  speciale  hanno  que- 
ste due  ciste  della  nostra  tomba  felsinea  in- 
sieme alle  altre  due  ciste,  provenienti  la 
prima  dalla  tomba  n.  231  del  sepolcreto 
Certosa,  la  seconda  dal  fondo  De  Luca,  ed 
insieme  a  minuti  frammenti  di  altre  nove. 
In  queste  ciste  felsinee  possiamo  avvertire 
due  varietà:  alla  prima  appartengono  le  due 
della  nostra  tomba  e  quella  della  Certosa 
{ pag.  347).  pili  nobile,  in  quanto  che  negli 
attacchi  dei  peducci  sono  figure  di  Sileni 
accosciati  e  negli  attacchi  delle  maniglie 
figure  di  Sirene  o  di  Arpie.  Ancor  più  note- 
vole è  l'esemplare  ritrovato  ad  Offida  nel- 
le Marche,  ora  nel  Museo  Britannico,  con 
Arpie  rapitrici  di  due  anime  negli  attacchi 
delle  maniglie,  e  col  gruppo  di  Eracle  e  del 
leone  Nemeo  in  quelli  dei  peducci.  L'altra 
varietà  ci  è  offerta  dalla  cista  De  Luca,  iji 
cui  il  recipiente,  di  legno,  era  ricoperto  di 
lamina  bronzea  solo  al  basso  e  vicino  al- 
l'orlo, mentre  nel  mezzo  erano  infisse  all'in- 
giro  protomi  bronzee  di  ariete. 

L'una  e  l'altra  varietà  si  distaccano  for- 
temente dal  tipo  indigeno,  di  origine  um- 
bra, della  cista  bronzea,  rappresentato  in 
Felsina  da  un  numero  assai  maggiore  di 
esemplari,  poiché  il  solo  sepolcreto  della 
Certosa  ne  ha  fornito  quattordici:  è  il  tipo 
della  cista  cosiddetta  a  cordoni,  di  bronzo 
laminato.  Invece  il  tipo  etrusco,  per  cui  vi 
sono  dei  precedenti,  sebbene  rari,  nella  pro- 
duzione metallica  dei  secoli  VII  e  VI,  prean- 
nuncia le  ciste  del  secolo  IV,  in  cui  pure  si 
avvertono  i  caratteri  di  quelle  due  varietà, 
ma  con  ornati  a  scene  figurate  incise,  rara- 
mente a  rilievo,  sul  coperchio  e  sulle  pareti. 
La  provenienza  di  queste  ciste  del  secolo  IV 
è  quasi  semjjre  dalla  latina  Preneste:    pre- 
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corrono  esse  la  larga  produzione  delle  ciste, 
dette  appunto  prenestine,  del  secolo  terzo. 
Ora  è  curioso,  anzi  strano  che,  sinora,  le 
forme  di  passaggio  ai  prodotti  del  secolo  IV 
ci  siano  offerte  solo,  per  quanto  io  sappia, 
da  Felsina  e  dal  Piceno. 

Altri  oggetti  minuti,  frantumati  o  logori, 
si  rinvennero  nella  nostra  tomba;  basterà 
una  enunciazione  sommaria.  Una  verga  di 
bronzo  con  le  due  estremità  a  capocchia; 
manifestamente  l'oggetto  è  un  fuso  e  per- 
ciò esso  indica  che  la  persona  a  cui  appar- 
tiene la  tomba  qui  illustrata  era  una  donna. 
Quattro  peducci  e  due  chiodi  a  larga  ca- 
I)occhia  di  bronzo:  è  un  rinvenimento  che 
è  comune  a  parecchie  altre  tombe  felsinee; 
è  il  residuo  di  uno  sgabello  di  legno  del 
tipo  del  (ìiphros  okladias,  quale  abbiamo  vi- 
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sto  rappresentato  nella  targhetta  del  minore 
attingitoio  di  qnesla  tomba,  e  che  serve  di 
mensola  per  una  parte  del  corredo  funebre. 
Infine  di  bronzo  sono  alcuni  pezzi  informi, 
nove  di  numero,  di  cui  taluno  presenta  trac- 
eie  di  doratura.  Di  ferro  vi  è  una  verghetta 
tutta  ossidata.  Non  mancano  poi  i  consueti 
tre  dadi  con  bottoncini  di  pasta  vitrea  per 
segnare  i  punti,  che  qui  sono  quattordici  di 
vetro  azzurro  o  variegato  ;  i  dadi,  di  cui  uno 
è  ridotto  a  tre  frammenti,  sono  di  forma  al- 
lungata. Si  aggiungano  i  frammenti  di  due 
balsajmari  di  alabastro,  tre  sezioni  di  tu- 
betti di  osso  con  apertura  circolare  laterale 


e  quattro  pezzetti  discoidi,  pure  di  osso. 

Compiono  il  corredo  funebre  due  insigni 
prodotti  della  metallotecnica  etrusca:  un 
candelabro  ed  un  porta-fiaccole. 

Il  candelabro  (pagg.  348-49)  è  il  più  gran- 
de e  pili  bello  che  ci  abbia  ridonato  la  necro- 
poli felsinea,  ed  è  certo  tra  i  più  insigni  nella 
serie  degli  analoghi  venuti  alla  luce  dai  vari 
centri  delFEtruria.  Alto  ni.  1,553  è  del  tipo 
proprio  dei  secoli  V  e  IV:  un  fusto  che  si 
eleva  da  tre  piedi,  ciascuno  a  grossa  verga 
ricurva  finiente  a  zampa  artigliata,  la  quale 
nel  nostro  esemplare  poggia  su  basetta  ro- 
tonda; il  fusto  è  sormontato  da  una  cimasa. 
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ove,  tra  le  branche  ritorte  ed  appuntite,  in 
cui  dovevano  essere  infilate  lateralmente  le 
candele,  è  o  una  statuetta  o  un  gruppetto 
statuario. 

Nel  candelabro  della  nostra  tomba  la  la- 
vorazione è  accuratissima,  anche  nei  parti- 
colari, ed  in  questo  pure  esso  si  differenzia 
da  quasi  tutti  gli  altri  candelabri  felsinei. 
Una  vigoria  veramente  felina  è  nelle  tre 
verghe  artigliate  del  piede;  nel  passaggio  al 
fusto,  faccettato,  scorgiamo,  attorno  alla  ba- 
setta provvista  di  un  giro  di  perle,  un  bel- 
l'ornato,  ove   si   alternano   foglie   sottili   ri- 


curve al  basso  e  bocci  ripiegati  verso  l'alto. 
Così  nel  tripode  di  sostegno  l'elemento  de- 
sunto dalle  forme  animalesche  si  unisce,  in 
un  tutto  pieno  di  elegante  e  sobria  armonia, 
con  l'elemento  desunto  dal  mondo  vegetale. 
In  alto  il  fusto  si  innesta  in  una  scodelletta 
rovesciata  su  cui  si  inalza  la  parte  terminale 
del  fusto  stesso  ingrossato,  a  sei  tori  o  rigon- 
fiamenti periati  e  a  cinque  gole  o  rientranze. 
Sopra  è  saldata  la  grossa  verga,  da  cui  si 
dipartono,  sì  da  suscitare  con  le  loro  curve 
l'idea  di  ramoscelli  di  vite,  le  cinque  bran- 
che finienti  a  foglietta  piatta  trilobata,  con 
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il  lobo  mediano  appuntito. 

E  leggiadro  nel  concetto,  rifinito  nellese- 
cuzione  è  il  piccolo  gruppo  statuario  (  pa- 
gina 351),  il  quale,  saldo  su  basetta  ben  pro- 
filata a  gola  con  la  solita  orlatura  a  perle  nel 
toro  superiore,  rappresenta  una  donna,  clie 
procede  amorevolmente  abbracciata  ad  un 
tenero  fanciullo.  Non  già  un  contenuto  miti- 
co dobbiamo  riconoscere  nel  gustoso  bron- 
zetto  (alto  con  la  base  cm.  15).  il  quale  lia  il 
suo  pieno  riscontro  in  un  altro  piccolo  bron- 
zo del  Museo  del  Louvre:  non  è  già  la  dea 
Turan,  lAfrodite  degli  Etruschi,  appoggia- 
ta al  suo  figlio  Eros;  ma  è  semplicemente 
una  madre,  una  donna  etrusca,  in  dolce 
unione  col  suo  fanciullo,  del  tutto  ignudo. 
Tale  nudità  non  deve  sorprenderci;  ignudo 
e  solo  coi  calzari  ai  piedi  ci  si  presenta  il 
fanciullo  che,  abbracciato  alla  sua  sorelli- 
na, siede  accanto  alla  kline,  su  cui  sono 
sdraiati  i  genitori,  nobili  e  ricchi  Tarqui- 
niesi,  nella  pittura  della  tomba  dei  Vasi  Di- 
pinti a  Tarquinia. 


PORI  AFIACCOLE. 

Ma  la  madre  ha,  per  compenso,  un  ricco 
abito;  è  l'abito  che  noi  vediamo  indossato 
dalla  maggior  parte  delle  giovani  donne  o 
korai  marmoree  dell'Acropoli  ateniese,  an- 
teriore alla  devastazione  persiana  del  480 
e  del  479  a.  C.  E  nelle  korai  si  trova  lana- 
logia  e  per  l'acconciatura  del  capo  ricinto 
di  nastro,  e  per  la  pieghettatura  rigida,  sti- 
lizzata dello  himation.  e  per  la  strettezza 
della  gonna,  e  infine  per  il  gesto  grazioso 
della  mano  destra  di  porgere  delicatamente 
col  pollice  e  con  l'indice  mi  fiore;  anche 
per  i  calzari  a  punta  non  mancano  i  con- 
fronti nella  serie  delle  korai.  E  infine  questa 
Etrusca  abbigliata  secondo  la  raffinata  moda 
jonica,  che  signoreggia  sia  in  Grecia  che  in 
Etruria  nelle  seconda  metà  del  secolo  VI  e 
nei  primi  tempi  del  successivo. 

Ma  nel  pregevole  bronzetto  del  candela- 
bro felsineo  è  una  intonazione  greve,  gros- 
solana nelle  proporzioni  di  ambedue  le  fi- 
gure, specialmente  nell'esagerata  grandez- 
za dei  piedi  della  donna.  Anche  con  tali  sa- 
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goine  pesanti,  che  sono  una  permanenza 
nell'arte  etrnsca  dell'indirizzo  d'arte  joni- 
co-asiatica  della  prima  metà  del  secolo  VI  e 
che  si  conservano  in  prodotti  artistici  etru- 
schi, scpecialmente  hronzetti.  del  secolo  IV. 
è  insita  nel  gruppetto  una  vivacità  espres- 
siva veramente  etnisca,  qui  pure,  come  al 
solito,  non  disgiunta  da  un  accento  di  rea- 
lismo. Il  quale  dona  a  questo  gruppetto  un 
gustoso  sapore  differenziandolo  dalla  produ- 
zione più  fine,  più  morbida,  ma  meno  vigo- 
rosa dei  prodotti  plastici  ellenici. 

Il  porta-fiaccole  {ptig-  350)  attualmente 
misura  cm.  61,5  di  lunghezza;  ma  in  origine 
doveva  avere  un  manico  di  legno.  Dall'asta 
bronzea  incavata,  che  va  assottigliandosi  e 
che  è  striata  per  un  tratto  a  linee  verticali, 
poi  a  linee  oblique,  si  dipartono,  —  ed  al 
punto  di  thvergenza  è  una  palmetta,  —  due 
branche  laterali  leggiadramente  ricurve;  in 
cima  il  manico  è  riunito  alle  due  branche 
con  una  traversa  che  ne  regge  alla  sua  volta 
una  seconda,  piatta,  sui  cui  termini  poggia- 
no due  figurine  di  schiavi  ignudi  e  seduti  in 
atto  di  tenere  il  capo  appoggiato  a  una  ma- 
no; nel  mezzo  sono  le  tre  flessuose  verghe 
costituenti  un  tridente.  Queste  verghe  fini- 
scono a  teste  stilizzate  di  cigno,  a  punta 
aguzza  per  infilarvi  le  fiaccole,  mentre  dal 
lato  opposto  terminano  a  teste  serpentine. 

Tutto  è  vivace  in  questo  arnese;  e  tale  vi- 
vacità è  data  dalle  linee  curve,  anzi  serpeg- 
gianti, che  predominano,  che  nelle  tre  ver- 
ghe si  ha  da  una  parte  la  fresca  impressio- 
ne del  cigno  che  allunga  il  collo,  dall'altra 
quella  del  rettile  che  alza,  ripiegandosi  a 
spirale,  il  muso. 

Le  due  figurine  di  schiavi  {pag.  353)  so- 
no notevoli.  Lo  schiavo  ragazzo,  che  accom- 
pagna il  suo  signore  ad  un  lauto  banchetto 
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o  ad  una  danza  sfarzosa,  recando  il  porta- 
fiaccole  per  rompere  la  tenebra  notturna, 
stanco   per  le   fatiche  quotidiane   si  addor- 
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menta  seduto,  con  la  testa  appoggiata  ad  una 
mano.  Questo,  che  doveva  essere  uno  dei 
quadretti  generici  usuali  non  solo  nel  mon- 
do greco,  ma  anche  in  quello  etrusco,  è  il 
concetto  delle  due  minuscole  figurine  (al- 
tezza cm.  4)  sul  porta-fiaccole;  di  esse  una, 
per  le  abbondanti  concrezioni,  è  riconosci- 
bile solo  nei  suoi  contorni,  ma  l'altra  è  da 
queste  concrezioni  in  gran  parte  immune, 
ricoperta  come  è  da  una  buona  patina  bru- 
nastra.  Ed  il  motivo  concettuale  si  ritrova 
in  un  altro  bronzetto  etrusco,  in  una  sta- 
tuetta che  fa  da  pomello  del  coperchio  di 
una  pisside  bronzea  proveniente  da  Popu- 
lonia,  ora  al  Museo  di  Firenze,  e  forse  dalla 
tomlja  delle  due  ormai  famose  idrie  attiche 
di  Adone  e  di  Faone. 

Rappresentazione  dunque  di  genere,  co- 
me quella  del  gruppetto  sul  candelabro;  ma 
le  due  figurine  stranamente  si  avvicinano  al 
repertorio  dei  grotteschi  dell'arte  ellenisti- 
ca. Sorprende  anche  di  piìi  la  loro  espres- 
sione formale;  con  le  gambe  ripiegate  in 
modo  che  una  sta  posata  al  suolo,  con  il 
braccio  ricurvo  su  di  un  ginocchio,  sì  da 
far  sostegno  alla  testa,  il  corpo  viene  ad 
assumere  un  aspetto  che  ricorda  sia  quello 
della  statua  del  ragazzo  accosciato  del  fron- 
tone orientale  del  tempio  di  Zeus  in  Olim- 
pia, sia  quello  del  celebre  Cavaspina  del  Pa- 
lazzo dei  Conservatori  a  Roma  ;  ma  lo  sche- 
ma dei  due  bronzetti  ornamentali  del  porta- 
fiaccole  felsineo  è  ancóra  piìi  audace  nel 
suo  contorcimento,  mentre  dalla  faccia  al- 
lungata, stretta,  con  fronte  deficiente,  con 
gli  occhi  apparentemente  aperti,  col  naso 
pronunciato,  con  le  grosse  labbra  e  col  men- 
to accentuato  ed  aguzzo,  traspare  tutto  il 
franco  realismo  dell'arte  etrusca,  nell'espri- 
mere  un  essere  servile,  volgare. 


Strane  manifestazioni  sono  queste  figurine 
di  schiavi  ragazzi  in  riposo,  le  quali,  se  fos- 
sero apparse  nel  mercato  antiquario  senza 
la  certezza  della  loro  provenienza  ed  iso- 
late dall'utensile  che  esse  adornano,  si  po- 
trebbero giudicare  come  lavori  andanti,  ma 
pieni  di  brio,  dell  arte  ellenistica.  Ed  inve- 
ce questi  due  minuscoli  bronzi  risalgono 
alla  metà  del  secolo  V  a.  C,  che  invero  tutto 
il  materiale  della  tomba  felsinea  qui  illu- 
strato può  essere  distribuito  al  più  tra  il 
460  ed  il  430,  calcolando  per  le  figurine  a 
rilievo  (colatoio  e  mestoli)  e  a  tutto  tondo 
(gruppetto  del  candelabro)  1"  attardamento 
dell'arte  etrusca  nei  vieti  caratteri  già  tra- 
montati nell'arte  ellenica  posteriore  ai  pri- 
mi decenni  del  secolo  V.  Sicché  tutto  questo 
materiale  forse  potè  essere  collocato  sotto 
lo  sferico  cippo  di  arenaria  negli  idtimi  anni 
di  questo  medesimo  secolo,  al  più  tardi. 

È  cpiesta,  ri^jcto,  la  tomba  più  ricca  che 
ci  sia  pervenuta  dalla  necropoli  felsinea, 
perché,  tralasciando  le  tombe  dei  poveri  o 
quelle  ristrette  ad  un  singolo  recipiente,  sia 
pur  nobile,  come  un  vaso  dipinto  attico,  in 
funzione  di  cinerario,  essa  appartiene  a 
quella  assai  ristretta  serie  di  sepolcri  che 
non  patirono  affatto,  o  solo  in  piccola  mi- 
sura, l'oltraggio  della  profanazione  e  della 
depredazione.  Eppure  in  questa  tomba  si 
rinvenne  solo  un  liscio  anello  d'oro;  eppure 
il  segnacolo  era  un  semplice  cippo,  non 
un'ampia  stele  istoriata.  Quale  doveva  es- 
sere la  ricchezza  di  parecchie  tombe  felsi- 
nee ad  arguire  dalle  scarse  oreficerie  sfug- 
gite ai  ladri,  di  squisita  fattura?  Quanto  più 
cospicua  doveva  essere,  al  confronto  della 
tomba  qui  illustrata,  quella,  per  esempio, 
che  aveva  sopra  di  sé  la  stele  più  gigantesca 
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tra  le  felsinee,  alta  originariamente  ben  me- 
tri 2,70,  e  menzionante  il  defunto.  Vele 
Kaikna  o  \  elio  Cecina,  personaggio  certa- 
mente assai  in  vista  nella  Felsina  della  se- 
conda metà  del  secolo  V?  Ebbene,  che  cosa 
si  rinvenne  sotto  la  grande  stele?  Miseri 
frustoli:  frammenti  di  un  vaso  a  figure  ros- 
se, una  borchia  di  bronzo,  un  pezzo  di  aes 
rude. 

Ma,  fugando  questo  pensiero  melanconi- 
co, questo  rimpianto  per  ciò  che  fu  invo- 
lato, infranto  e  disperso,  consoliamoci  con 
quanto  si  è  potuto  ricuperare  e  per  cui  ci 
è  reso  possibile  di  ricostruire  il  quadro  della 


NOTA.  Per  la  rel.izione  dello  scavo  della  tomba  felsi- 
nea qui  edita,  si  vedano  Notizie  dei:li  Scavi  di  anlichitìi, 
1876.  p.  51  e  seg.  e  ZANNONI  A.,  Gli  Scavi  della  Certosa 


civiltà  della  etrusca  Felsina.  E  salvitiamo 
nella  tomba  intatta  dei  Giardini  Pubblici  la 
bella  anfora  attica  dipinta,  da  cui  emana 
come  dolce  melodi©  la  pura  serenità  e  la 
limpida  spiritualità  del  Genio  ellenico,  sa- 
lutiamo i  bei  bronzi  pervenuti  a  Felsina  at- 
traverso TAppennino  da  qualche  metropoli 
a  sud  dell'Arno,  ed  in  cui  l'abilità  dei  cal- 
cheuti  etruschi  si  esplica  in  modo  vario  ed 
ammirabile  ed  in  cui  si  può  avvertire  il 
maschio,  franco  accento  di  un'arte  che  de- 
riva da  greche  scaturigini,  ma  che  mani  iene 
nei  concetti  e  nelle  forme  i  caratteri  inde- 
lebili della  stirpe. 

Pericle  Ducati. 

di  Bologna,  1876-1884.  p.  37  e  seg.  Per  la  bibliografia  e  per 
le  attribuzioni  dei  vasi  dipinti  si  veda  J.  D.  BEAZLEY, 
Attische  ì'asenmaler  der  rotfigurigen   Stila,  1925,  p.  206, 
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n.  100,  p.  336  e  segg.,  p.  335  e  segg.  Per  il  materiale  in 
genere  della  tomba  (bronzi  e  cippo)  si  veda  la  biblio- 
grafìa e  la  trattazione  da  me  esposte  in  Monumenti  della 
R.  Accademia  de'  Lincei,  XX,  e.  366  e  seg.,  n.  6.  e.  369 
e  seg.  n.  10.  in  Rendiconti  della  R.  Accademia  dei  Lincei, 


1920,    p.    52    e    segg.,    in    Storia    dell'Arte    etrusco,    1927, 
pag.  332   e  segg. 

Le  fotografie  qui  riprodotte  furono  eseguite  dal  signor 
Augusto  Stanzani,  tecnico  del   Museo  Civico  di  Bologna. 


IL  POLITTICO  DI  BARTOLOMEO  VIVARINI  NELLA  CHIESA  DI  AURIO. 


L'esistenza  nella  ehiesnola  di  Anrio,  pres- 
so Lecce,  di  qneste  pitture  venete  non  era 
rimasta  del  lutto  ignota  sinora:  ma  le  me- 
diocri condizioni  di  visibilità  in  cui  si  tro- 
vavano non  avevano  permesso  di  determi- 
narne 1  autore;  e  il  Salmi,  che  ne  fece  cen- 
no ne  L'Arte  del  1919,  aveva  pensato  a  uno 
scolaro  di  Marco  Zoppo. 

Quando,  per  dovere  d'ufficio,  ebbi  ad  esa- 
minare le  tre  pitture  in  Lecce,  nella  casa 
del  |)roprietario  signor  Calilli,  ebbi  anzi- 
tutto la  sorpresa  graditissima  di  trovarmi 
davanti  non  grigie  tavole,  fatica  di  bardotti, 
quali  troppo  spesso  i  maestri  della  Serenis- 
sima esportavano  nellltalia  meridionale, 
ma  tempere  chiare  e  belle:  rosa,  verdeoli- 
va  ed  azzurro  di  primaverile  freschezza,  ed 
un  segno  cosi  eletto,  per  grazia  e  stile,  che 
i  giudizi  di  chi  aveva  visto  le  tre  pitture  pri- 
ma di  me  non  potevan  più  contentarmi. 

Ma  chi  dei  maestri  veneti  del  ventennio 
fra  il  1450  e  il  1470  poteva  tendere  Tarco 
delle  sopracciglia  della  Vergine  con  un  se- 
gno così  elastico  e  così  alto,  in  un  rapporto 
così  esatto  coirocchio  semicelato  dalla  pal- 
pebra, col  naso  marcato  e  diritto  a  filo  colla 
fronte;  dipingere  labbra  così  ferme  e  fre- 
sche, chiudere  con  felicità  di  primitivo  il 
volto  in  un  ovale  così  rigorosamente  geo- 
metrico, quasi  tipica  elementare  di  una  bel- 


lezza altera  ed  assorta?  Aver  assimilato  nella 
figura  del  bamljino  e  nellaggruppamento 
della  madre  al  figlio  i  nuovi  motivi  lippe- 
sebi,  eppur  ricordare  ancóra  Giovanni  D*A1- 
lemagna  nel  volto  della  Vergine  e  nella  sua 
ombreggiatura  parsimoniosa? 

Solo  a  Bartolomeo  Vivarini  è  possibile 
pensare  dinnanzi  a  quest'opera:  e  se  non 
s'hanno  altre  cose  sue  certe  con  cui  istitui- 
re uno  di  quei  rapporti  a  inunagini  pres- 
soché sovrapponibili,  che  persuadono  di 
botto,  facili  assai  spesso  piìi  che  sicuri,  ci 
è  dato  però  determinare  una  lunga  serie  di 
rigorose  analogie  di  tratti  e  motivi.  Così  ri- 
troviamo aggruppamenti  simili  nella  Ma- 
donna Platt  o  nell'altra  di  San  Nicola  a  Ba- 
ri del  1474,  il  putto  nel  polittico  (n.  615) 
dell'Accademia  di  Venezia  del  1464,  e  nella 
Madonna  di  Sassari  del  1470,  il  tipo  facciale 
di  san  Benedetto  nel  secondo  santo  a  sini- 
stra della  pala  di  Napoli,  che  è  del  1465.  La 
Vergine  ha  una  profonda  parentela  con 
tutte  l'altre  Madonne  dipinte  da  Bartolo- 
meo: lo  stesso  disegno  della  fronte,  dell'ar- 
co sopracciliare  e  degli  occhi  s'ha  nella  ta- 
vola di  Sir  Hugh  Lane  (1448)  e  nell'Anniui- 
ciazione  di  Modugno  (1472),  e  il  volto  poi, 
in  tutti  i  suoi  tratti,  nella  Vergine  del  po- 
littico del  '64  all'Accademia  di  Venezia,  ove 
il  modellato  è  appena  pivi  fuso  e  la  fronte 
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BARTOLOMEO    VIVARIM:    MADONNA    COL    BAMBINO. 
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un  poco  più  bassa.  Le  mani  sono  quanto 
mai  caratteristiche  di  Bartolomeo,  colle  di- 
ta lunghe,  rigide,  piegate  con  durezza,  il 
dorso  tozzo  senza  1  ombreggiature  dei  me- 
tacarpi. 

Che  l'opera  sia  poi  da  assegnarsi  all'atti- 
vità giovanile  del  pittore  mi  sembra  indub- 
bio. La  stessa  evidenza  con  cui  traspaiono 
l'influenze  esercitate  su  lui  dai  suoi  maestri 
ne  è  argomento;  non  è  ancóra  qui  l'abitu- 
dine di  figura  pesante  a  panni  frastagliati 
e  pietrosi,  che  troviamo  nell'opere  sue  e 
della  sua  bottega  dagli  anni  intorno  al  '70 
in  poi,  e  nemmeno  quella  tendenza  (in  cui 
troppo  a  lungo  non  perseverò)  di  morbidi- 
tà  di  modellato  e  determinazione  d'ambien- 
te, che  sha  nella  tavola  di  Napoli.  Come 
composizione  di  pala  non  ha  mosso  ancóra 
un  passo  da  quel  che  facevano  Antonio  e 
Giovanni  tra  il  '40  e  il  '50. 

Ma  nemmeno  è  da  pensare  alla  sua  pri- 
missima attività,  che  allora  egli  era  troppo 
dominato  dalla  maniera  del  fratello,  né  sa- 
peva in  essa  ben  fondere  le  innovazioni 
((  squarcionesche  ». 

Agli  anni  verso  il  '60  credo  quindi  sia 
da  assegnarsi  il  polittico  di  Aurio. 

Le  due  figure  laterali  superstiti,  così  de- 


boli e  insignificanti,  non  sono  opera  di  Bar- 
tolomeo, ma  di  un  aiuto  che  s'è  formato, 
appunto,  alla  maniera  sua  di  quegli  anni: 
panneggia  a  pieghe  sottili,  diritte  e  vuote, 
sul  tipo  di  quelle  del  beato  Giovanni  Ca- 
pistrano  del  Louvre,  imita  nojosamente  nel 
cappuccio  di  san  Benedetto  o  nel  soggolo 
di  santa  Scolastica  il  sottile  acciaccar  di 
panni  ch'era,  così  mobile,  nel  velo  della 
Vergine. 

Le  tre  tavole  molto  hanno  sofferto  dai 
tarli  e  dairumidità;  sperdute  nella  chie- 
suola di  Aurio  non  sono  state  però  né  ver- 
niciate, né  ritoccate;  s'escluda  qualche  in- 
nocua dipintura  in  tratti  ove  il  colore  era 
caduto. 

Mercé  l'interessamento  della  nostra  Dire- 
zione Generale  e  del  Sopraintendente  alle 
opere  d'arte  della  Puglia,  professor  Quinti- 
no Quagliati,  lo  Stato  ha  potuto  acquistarle 
a  prezzo  vantaggiosissimo  pochi  mesi  or 
sono. 

Giorgio  Castelfranco. 


Le  tre  tavole,  esclube  le  parli  non  dipinte,  misurano: 
ra.   0,99X0,27,   3,10X0,395,   1X0,28. 

Trovasi,  provvisoriamente  esposte,  nel  Regio  Museo 
Archeologico    di    Taranto. 


PIETRO  LOMBARDO  E  IL  LOMBARDISMO  NEL  BASSO  PADOVANO. 


Ecco  un  tema  interessante,  che  merite- 
rebbe lungo  discorso.  Sul  finire  del  quat- 
trocento e  nei  primi  decenni  del  cinquecen- 
to, architettura  e  scultura  nel  padovano  su- 
biscono l'influenza  dell'arte  di  Pietro,  tutta 
fiorentina    grazia,    e    poi    quella,    appesan- 


tita e  accademica,  dei  figli.  Per  farcene 
convinti  basta  una  visita  alle  cittadette  e  ai 
villaggi  del  contado.  Già  durante  gli  anni 
del  suo  operoso  soggiorno  nel  capoluogo 
Pietro  dovette  avere  una  bottega  con  buon 
numero  di  lapicidi  e  di  scalpellini  per  ac- 
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contentare  i  tanti  che  volevano  da  Ini  la  ca- 
sa o  la  figura  ad  modernam  'l'.  Ed  egli  ac- 
coglieva ogni  ordinazione,  da  giovane  che 
voleva  farsi  strada.  Se,  puta  caso,  uno  gli 
commetteva  magari  un  semplice  stemma, 
come  Gianfrancesco  Strozzi  *^*,  non  faceva 
lo  schizzinoso,  e  accontentava  il  cliente,  met- 
tendo una  nota  d'arte  anche  nelle  cose  li- 
mili. Certo  non  è  da  credere,  per  riscon- 
trarsi in  numerose  case  del  padovano  i  ca- 
ratteri del  suo  stile,  che  egli  tutto  eseguis- 
se; si  sarà  limitato  a  dare  il  progetto  della 
facciata  coi  disegni  delle  parti  scultorie,  la- 
sciandone l'esecuzione  agli  aiuti,  salvo  forse 
quei  particolari  che  meritassero  d'essere 
meglio  trattati.  In  fondo  le  sue,  di  Padova  e 
territorio,  più  che  architetture  sono  deco- 
razioni architettoniche.  A  non  vederle  co- 
struite ma  semplicemente  disegnate  sulla 
carta,  perderehbero  poco.  Nessuna  arditezza 
o  novità  di  concezione.  Il  Lombardo  non 
fa,  in  quegli  anni,  tra  il  '64  e  il  '67,  che  se- 
guire il  tipo  della  casa  veneta,  —  fincstrato 
centrale  al  primo  piano,  loggia  a  terreno,  — 
di  cui  numerosi  e  belli  trovava  esempi  nel- 
la città;  tipo  formatosi  lungo  il  dugento 
nella  Dominante,  col  favore  di  condizioni 
particolari  di  sicurezza,  diffusosi,  dopo  la 
guerra  di  Chioggia,  col  nuovo  orientamento 
della  politica  veneziana,  in  terraferma,  do- 
ve la  loggia,  necessariamente,  si  trasformò 
nel  portico.  La  casa  a  Venezia  è  ben  più 
ricca  e  fantastica;  ma  a  Padova  ti  si  offre 
cordiale.  ((  Per  me,  —  si  direbbe  pensassero 
i  proprietari,  —  faccio  la  casa  e  la  godo,  ma 
anche  a  te  (mi  ripagherai  ammirando)  do- 
no il  sorriso  del  suo  volto,  ma  ti  preparo, 
viandante,  l'ombra,  e  il  riparo  se  piove.  » 
Non  mi  par  dunque  si  possa  proprio  affer- 


mare che  l'opera  di  Pietro  promettesse  a 
Padova  «quasi  un'architettura  nuova.»'*' 
Tutt'al  più  una  nuova  decorazione.  E  nep- 
pur  questa,  se  per  nuovo  intendiamo  origi- 
nalissimo, che  il  Lombardo,  pure  applican- 
dogli elementi  moderni,  importati  di  To- 
scana, dovette  accomodarli  al  gotico  fiorito, 
dando  origine  ad  uno  stile  ibrido,  di  tra- 
passo, piacevole  mercé  la  genialità  dell'au- 
tore. 

La  casa  tipica  di  Pietro,  —  come  già  ebbe 
a  rilevare  il  Moschetti,  —  consta  sempre  di 
tre  piani  con  preponderanza  di  quello  di 
mezzo,  che  ha  il  centro  aperto  nella  polifo- 
ra,  con  poggioli,  se  vi  sono,  alle  finestre  e- 
streme,  mentre  nei  lati  predomina  il  mu- 
ro pieno.  Il  pianterreno  ha  il  portico  ad 
arcate,  a  tutto  sesto  o  sceme,  su  pilastri 
quando  lisci  quando  adorni  di  paraste,  op- 
pure portato  da  colonne.  L'ultimo  piano, 
piuttosto  basso,  servendo  ad  uso  di  granaio 
e  per  la  servitù,  ha  aperture  piccole  di  for- 
ma quadrala.  Invece  se  le  monofore  e  le  po- 
lifore  del  piano  nobile,  nelle  case  eseguite 
forse  in  un  primo  tempo,  mantengono  l'arco 
acuto  spezzato,  nelle  più  tarde,  dove  le  so- 
pravvivenze gotiche  sono  quasi  sparite,  l'ar- 
co gira  a  pieno  centro,  che  Pietro  era  riu- 
scito a  vincere  il  tradizionalismo  e  a  impor- 
re gradualmente  la  novità. 

Una  casa  lombardesca  si  trova  in  IMon- 
selice  al  n.  7  di  via  san  Luigi  (  pagg.  360).  Co- 
me a  Padova,  nelle  case  Olzignani  e  Miglio- 
ranza,  la  fioritura  decorativa  si  innesta  su 
un  più  antico  edificio  costituito  da  un  sol 
corpo  di  fabbrica,  poggiante  su  tre  disuguali 
basse  arcate  di  portico  a  tutto  sesto,  la  me- 
diana più  stretta  delle  laterali,  che  partono 
da  pilastri  disadorni  a  pianta  quadrangola- 
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re.  Invece  l'arco  di  accesso    al  portico,  sul 
fianco,  è  leggermente  acuto.    Sotto    il  tetto 
resta  la  cornice  golicizzante  a  tripla  costo- 
latura retta  da  beccatelli,  e  dal  canto  spor- 
ge una  bocca  di  gronda  a  protome  leonina 
con    criniera    stilizzata.    Nell'alto   della    fac- 
ciata due  finestrette  ad  arco  ribassato  si  im- 
postano non  sull'asse,  ma  su  uno  stipite  delle 
monofore  sottostanti,  prossime  alla  quadri- 
fora.  Anche  qui  ciò  die  piiì  interessa  è  il 
piano    nobile    per    V  ornamentazione    della 
quadrifora  eentrale  a  filo  di  muro,  affiancala 
da   due   finestre   per  parte,    lina   monofora 
si  apre  nel  fianco  del  fabbricato.  Al  modo 
stesso  che   nelle  case   lombardesche  di   Pa- 
dova, la  decorazione  venne  eseguita  in  pie- 
tra di  Nanto,  la  pietra  dorata  che  non  ha 
pari  alla  bellezza    la  resistenza  agli    agenti 
atmosferici;    ragion    per    cui    molte   finezze 
della  lavorazione  sono  perdute. 

Sùbito  si  nota  la  somiglianza  della  nostra 
con  la  casa  di  Padova  al  n.  18  di  via  Altinate 
(pag.  361).  Anche  qui  le  ghiere  sono  arric- 
chite di  ovoli,  perle,  fuseruole.  dentelli  ;  vasi 
strigilati  e  ansati  dall'alto  collo  sottile,  col- 
ma la  bocca  di  un  triplice  strato  di  frutta, 
si  levano  sugli  incroci  degli  archi  centinati 
e  sui  pilastrelli,  che  nella  quadrifora  si  of- 
frono  a   candeliere,   nelle   monofore   a   sca- 
glie. Le  colonne  del  fincstrato  centrale  sono 
tortili;  se  appaiono  troppo  smilze  la  colpa 
è   di   chi,   per   comodità    delle    imposte,    ha 
barbaramente    fatto    saltare    le    volute    dei 
capitelli.  Sugli  archi  le  foglie  rampanti,  che 
fiancheggiano   la    palmetta,    pur    seguendo, 
striscianti  lingue  di  fiamma,  la  centina,  so- 
no già  abbastanza  lontane,  per  la  trattazione 
larga,    dallo    spirito    gotico.    Dal    davanzale 
fino  al  piano  del  pavimento  scendono  lesene 


a  candelabro,  che  mancano  sotto  alle  mono- 
fore. Nel  palazzo  Gussoni  di  Venezia  il 
muro  fra  le  paraste  è  pieno,  cosi  nelle  case 
di  Padova,  dove  sembrerebbe  fosse  stato  ab 
origine  aperto  a  poggiolo  con  balaustri;  ma 
la  forma  pesante  e  sviluppata  di  questi  fa 
dubitare  di  un'aggiunta. 

Più  elegante,  più  ricca,  anche  più  lom- 
bardesca, tanto  che  la  penso  architettata  dal- 
lo stesso  Pietro,  è  in  Montagnana  la  faccia- 
ta della  casa,  ora  Foratti,  al  n.  18  di  via 
Vittorio  Emanuele  i  pag.  363).  Non  so  per 
chi  sia  stata  costruita;  l'arma  sulla  porta  è 
scalpellala,  e  nel  cinquecento  altri  proprie- 
tari, i  Magnavin,  vi  avevano  messo  davanti, 
a  nasconderla,  il  loro  slemma  dipinto  su 
pietra  che  adesso  esiste  neirinterno  della 
casa.  È  da  dire  però  che  l'ignoto  ordinatore, 
come  ser  Francesco  Miglioranza  '^',  abbia  vo- 
luto che  tutto  fosse  più  bello  di  quanto  si 
trovasse  a  Montagnana. 

Abbiamo  anche  qui  il  portico,  i  cui  archi 
scemi  si  appoggiano  su  due  lisce  colonne  di 
pietra  sormontate  da  capitelli,  forse  spro- 
porzionati, mentre  alle  estremità  si  basano 
su  mezze  colonne  di  Nanto.  Al  piano  no- 
bile si  apre  la  pentafora  con  poggioli  a  tran- 
senne di  scaglie,  sporgenti  su  ricche  menso- 
le. Pure  a  scaglie  è  il  parapetto  sotto  alle  fi- 
nestre, compreso  fra  i  due  poggioli.  Da  un 
capo  all'altro  della  facciata,  all'altezza  dei 
davanzali  e  del  pavimento,  ricorrono,  co- 
me nei  palazzi  Gussoni  e  Olzignani,  cor- 
nici leggere,  adorne  di  foglioline  e  di  perle, 
collegate  da  pilastrelle  a  candelabre  di  ri- 
lievo schiacciato,  sempre  diverse,  sotto  ad 
ogni  stipite.  Il  motivo  di  queste  cornici  è  ben 
italiano,  e  sottolinea  l'orizzontalità  dell'edi- 
ficio   in    contrasto    col    verticalismo    gotico. 
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Gli  archetti  sono  mistiliiiei,  uguali  a  quelli 
di  casa  Olzignani  (pitg.  365);  ma  in  luogo 
della  decorazione  csulterante  di  questa  non 
abbiamo  che  la  palmella  sola  sul  vertice  del- 
l'arco. Altri  ricordi  gotici:  gli  oculi  a  tra- 
foro sopra  la  pentafora,  e  gli  archi  acuti,  le 
volte  a  crocerà  del  sottoportico,  dove  af- 
fiancato da  due  eleganti  grandi  finestre  qua- 
drale si  apre  il  portone  (jxtg.  366),  che  ripe- 
te nellinsieme  la  gran  cornice  ideata  da  Pie- 
tro pel  monumento  Roselli  al  Santo  i  pagi- 
na 367),  con  due  pilastri  laterali  e  una  svi- 
luppata trabezione,  che  lo  rende  forse  pe- 
sante. Ma  il  fregio  ricorda  anche  più  da 
presso  quello  della  porta  maggiore  di  San 


Giobbe  a  Venezia.  Lombardesco  è  pure  l'uso 
di  riempire  poco  più  del  terzo  inferiore  del- 
le scanalature  nelle  colonne  e  nei  pilastri. 
(^)uesla  facciata  deve  essere  slata  eseguila 
dal  Solari  nel  1466,  forse  di  qualche  mese 
precedendo  quella  di  casa  Miglioranza  (che 
è  del  maggio  1466),  nella  quale  ogni  soprav- 


vivenza gotica  e  morta. 


Montagnana  è  ricca  di  opere  lombarde- 
sche. A  prescindere  dal  fastosissimo  altare 
di  santa  Caterina  e  dalla  Madonna  nel  por- 
tale del  suo  Duomo  (pag.  369),  —  che  non 
rispecchia,  panni,  il  fare  del  Sansovino 
(juanlo  piuttosto  quello  snervalo  di  Antonio 
Lombardo,  e  che  ritengo  compiuta  nel  152,") 
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secondo  dice  il  documento,  non  apposita- 
mente'^' per  la  nobile  porta  attribuita  al 
Sansovino.  ma  per  un  portale  di  diverso  di- 
segno o  per  altro  luogo  del  Duomo,  chiaro 
risultando  che  l'altorilievo  è  stato  adattato 
alla  meglio  nel  tondo,  non  per  esso  compiu- 
to, avendo  forma  quadrata,  —  abbiamo  il 
gentile  volto  dell'ex  oratorio  della  Natività 
di  Maria   (pag.  371). 

La  disposizione  delle  finestre  può  appari- 
re illogica  in  un  edificio  destinato  al  culto; 
ma  gli  è  che  al  culto  servì  solo  il  piano  a 
terreno  quando  vi  ebbe  sede  la  confraternita 
dei  santi  Girolamo  e  Filippo  Neri,  che  sopra 
teneva  le  riunioni;  originariamente  fu  ospe- 
dale per  malati  e  per  poveri  *^*.  Del  resto 
quel  giuoco  curioso  lo  rivediamo  nel  rosone 
che  occhieggia  nel  timpano  della  chiesa  dei 
Miracoli.  A  me  pare  difficile  che  in  un  pic- 
colo centro  quale  Montagnana  esistessero 
maestranze  così  esperte  e  imbevute  di  lom- 
bardismo da  creare  una  facciata  tanto  gen- 
tile. E  sarei  tentato  di  attribuirla,  se  non 
proprio  al  maestro,  a  persona  che  gli  fu  vi- 
cinissima nel  lavoro,  e  più  nello  spirito. 
Modi  locali  ritardatari  potrebbero  invece 
riconoscersi  nella  lunetta  (pag.  370)  (che 
del  resto  si  può  giudicare  male,  data  la  cor- 
rosione della  pietra),  nelle  testine  dei  cheru- 
bini sui  capitelli  con  le  loro  zazzere  stilizzate 
rigidamente,  non  negli  elementi  strettamente 
ornativi,  nell'insieme  architettonico,  ideato 
più  da  pittore  che  da  architetto,  della  fac- 
ciata. Lombardesca  è  la  disposizione  a  trian- 
golo delle  tre  finestrelle  quadrate,  come  nel- 
la casa  Olzignani;  lombardesco  il  fiorire  dei 
racemi  uscenti  dal  solito  vaso  squamato, 
l'accosciarsi  dei  grifi  agli  angoli  dellarchi- 


trave;  lombardesco  il  motivo  della  fascia 
snll'entasi  della  colonna  della  bifora  da  cui 
pende  il  festoncino  di  foglie  col  fiore,  come 
nella  colonna  di  mezzo  della  quadrifora  Ol- 
zignani e  sul  fianco  del  Palazzo  Ducale  sul 


no 


«71 


Un'altra  opera  di  schietta  derivazione 
lombardesca  si  trova  in  una  chiesetta  sper- 
duta in  un  punto  solitario  dei  colli  Euganei, 
in  comune  di  Cinto,  poco  più  su  del  nascere 
del  monte  di  Rusta,  nella  stretta  insellatura 
che  esso  forma  col  Gemmola.  È  la  chiesa 
campestre  intitolata  ai  santi  Lucia,  Sebastia- 
no e  Rocco.  Nella  stanzuccia  di  fianco,  che 
serve  di  sacristia  (  la  chiesa  è  officiata),  e  in 
una  specie  di  andito,  che  vi  conduce,  esisto- 
no murati  tre  altorilievi  e  un  bassorilievo  di 
pietra  tenera. 

Quest'ultimo  è  un  timpano  scorniciato  a 
mezz'arco  (alt.  m.  0,62;  lungb.  m.  1,19)  col 
Padre  Eterno,  entro  una  mezza  mandorla, 
visto  di  faccia,  che  poggia  la  sinistra  sul  libro 
aperto,  mentre  la  destra  è  levata  in  atto  di 
benedizione.  Tre  per  parte,  i  Serafini  aleg- 
giano intorno,  mitigando  col  canto  la  seve- 
rità del  Signore  {pag.  373). 

Degli  altorilievi,  il  più  grande,  nel  senso 
della  larghezza  (m.  0,76;  col  cornicione 
m.  0,89;  l'altezza  è  in  tutti  di  m.  1,31),  è  un 
tabernacolo  che,  tra  le  due  lesene  a  girali 
sormontate  da  capitelli  fogliati  e  la  cornice, 
racchiude  una  nicchia  con  catino  a  conchi- 
glia, davanti  alla  quale  sta  santa  Lucia  con 
la  palma  e  la  coppa  con  gli  occhi.  Ai  piedi, 
inginocchiati,  la  guardano  a  mani  giunte 
due  vecchi:  un  uomo  a  destra  e  a  sinistra 
una  donna    (pag.  375).  L'artista  ha  seguito 
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raiitichissinia  costumanza  di  rendere  più 
piccoli  i  devoti  in  confronto  dei  santi.  Il 
secondo  tabernacolo,  ridotto  alla  nicchia  so- 
la, presenta  un  massiccio  imberbe  san  Roc- 
co, che  dalle  cosce  in  giù  è  perduto  (/w- 
gina  374).  Il  terzo  ha  la  nicchia  tra  due  le- 
sene a  candelabre.  con  capitelli  poco  di- 
versi da  quelli  della  santa  ;  la  destra  lesena, 
lavorata   a    parte,    si   vede   che   è   aggiunta. 


Manca  la  figura,  che  fu  accuratamente  abra- 
sa, e  dovette  essere  un  san  Sebastiano,  come 
chiaramente  dice  il  capitello  della  colonna 
alla  quale  era  legato,  e  la  sagoma  sottile, 
che  lascia  indovinare  le  braccia  forzate  die- 
tro la  schiena  {pag.  376). 

Ordinatore  delle  sculture  e  fondatore 
della  chiesetta  fu  un  Nannino  Falaguasta, 
lancia  spezzala  di  Bertoldo  dEste,  capitano 
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generale  delle  milizie  veneziane  in  Levante. 
Si  vuole  che  i  Falaguasta,  che  fanno  spesso 
precedere  a  questo  un  secondo  cognome. 
Nani,  fossero  di  Bologna.  Cacciati  di  là  nel 
secolo  XIII  per  le  fazioni,  si  sarehljero  tra- 
sportati a  Bevilacqua  (Verona),  poiaMonta- 
gnana,  dove  è  memoria  rimanessero  almeno 
fino  al  termine  del  cinquecento  *^'.  Nel  1470 
si  trovano  ascritti  alla  cittadinanza  atesti- 
na''\  Nel  1485  ebbero  a  Padova  privilegio 
di  cittadinanza  ad  acquirendum,  ma  pare 
non  vi  abitassero  molto  e  preferissero  la 
campagna  e  le  occupazioni  agricole  alle  pro- 
fessioni liberali  e  alla  vita  cittadina,  se  nel 
secolo  XVI  i  tre  membri  della  famiglia  che 
in  quel  secolo  fecero  parte  del  Collegio  dei 
Giuristi  sono  ancóra  indicati  come  originari 
di  Montagnana 'l"'.  Secondo  il  Descalzi 'l^', 
questa  famiglia  sarebbe  entrata  nel  consi- 
glio di  Padova  l'anno  1592.  Una  mala  lin- 
gua, Giovanni  Antonio  Sforza,  uomo.  —  co- 
me egli  stesso  si  definisce,  —  <(  vile  per  na- 
scita, maligno  per  natura,  indegno  per  ele- 
zione, »  mette  in  dubbio '1-'  l'ottenuta  citta- 
dinanza, e  insinua:  ((  se  non  vi  fosse  Pietro 
dottor  di  legge  e  avvocato,  il  quale  si  ha  ap- 
propriato una  casa  a  sant'Agostino,  appena 
sarebbero  conosciuti.  »  In  compenso  gli  al- 
tri cronisti,  che  però  si  copiano  con  entusia- 
smo, dicono  i  Falaguasta  cittadini  onorati, 
benché  «  de  beni  di  fortuna  altre  volte  fos- 
sero poveri,  et  altre  in  onesto  stato 'l^'.» 
Che  questo  corrispondesse  a  verità  lo  di- 
mostrerebbe la  lentezza  e  incompiutezza 
della  costruzione  di  Rusta. 

Nannino  dunque  aveva  comprato  «  dalla 
signoria  di  Vcnetia  herede  del  marchese  di 
Este  la  villa  di  Rusta  w^i"*)  nel  1468,  e  per  os- 


sequio, forse,  alla  memoria  del  padre  del  suo 
generale,  che  aveva  lasciato  palazzo  e  da- 
nari affinché  in  Este  si  innalzasse  santa  Ma- 
ria delle  Grazie,  volle  sempre  mostrarsi  libe- 
rale verso  questa  chiesa,  dove,  ormai  vec- 
chio, nel  1481,  preparò  a  sé  e  alla  moglie 
il  monumento  ((  prope  sacellum  S.  Apoll.  in 
pariete  sub  duabus  Imaginibus  *^^';  »  mo- 
numento scomparso  con  tanti  altri  nell'am- 
pliamento del  tempio.  E  per  seguire  anche 
in  questo,  in  quanto  glielo  consentivano  le 
sostanze,  la  pietà  dei  marchesi,  gettò  nella 
proprietà  di  Rusta  le  fondamenta  d'una 
chiesetta,  e  fece  fare  per  essa  «  in  ejus  do- 
mo in  Este  una  tabula  de  lapide  laborato  » 
con  le  figure  inginocchiate  di  sé  e  della 
moglie.  Quando  il  30  agosto  1484  fece  te- 
stamento'^^',  non  dimenticò  la  chiesuola, 
e  dispose  fosse  compiuta  (c  sub  titulo  et  no- 
mine S.te  Luciae,  et  Ss.i  Sebastiani  et  Ro- 
chi  ».  e  vi  si  ponesse  la  tabula,  dotandola  an- 
che di  rendita  conveniente  '^^'  con  la  decima 
sulle  sue  possessioni. 

L'uomo  propone  e...  chi  vien  dopo  dispo- 
ne. Gli  eredi  non  dovettero,  o  non  potero- 
no mettere  sollecitamente  in  atto  le  dispo- 
sizioni del  testatore,  poiché  il  vescovo  Cor- 
nelio nella  sua  visita  pastorale  del  1590^1*" 
la  dice  «  a  quatuor  vel  a  quinque  annis  ci- 
tra  constructa  per  illos  de  Falaguasta,  que 
tamen  est  imperfecta  »  e  ne  lamenta  l'ab- 
bandono, che  era  senza  porta,  né  aveva  ve- 
trate. Poi  prosegue  con  questa  nota  per  noi 
importante:  <(  adest  unicum  altare  lateri- 
tium...  loco  palle  adsunt  tres  sacrae  imagines 
seu  statuae  lapidee  videlicet  de  pctra  de 
Nanto  videlicet  imago  S.te  Lucie  in  medio  et 
S.ti  Sebastiani  a  destris  et  S.ti  Rochi  a  siui- 
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slris,  qiie  etiam  caret  pede  sinistro  et  crura 
seii  tibia  destra  que  sunt  confracta  et  desu- 
per statua  seu  imago  lapidea  beate  Marie 
que  statue  seu  imagines  sunt  deformes.;  et 
parum  decentes,  et  corupte  etiam  ex  vi  ac- 
quarum  seu  imbrium  ex  colle  seu  terra  ex- 
trinseeus  altiore  decurentium  quib.  per  se- 
pe  inondatur  ipsa  ecclesia.  »  Seccava  ai  Fa- 


laguasta  pagar  la  decima  e  avrebbero  voluto 
liberarsi  in  parte  dallobbligo,  anzi  aveva- 
no intentato  una  lite,  in  queiranno  (lo  dice 
la  stessa  visita)  ancóra  pendente. 

Ottant'anni  dopo,  il  Barbarigo  non  la  tro- 
vò in  migliori  condizioni;  ((pene  derelicta 
vix  ecclesie  et  loci  sacri  imaginom  repre- 
sentat»;   e,   scandolezzato,    ((  statuas  de   no- 
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vo  ornari,  et  labefactatas  refici  et  preci- 
pue divi  Sebastiani,  qxiam  melioribus  orna- 
mentis  honestius  vestiri  mandavit  ciim  nuda 
appareat  *i^';  »  e  sospese  la  celebrazione  del- 
la messa  fino  a  che  non  fosse  provveduto. 
Figuriamoci  che  imbarazzo  per  il  povero 
Aurelio  Falaguasta,  allora  giuspatrono.  Con 
un  vescovo,  e  quel  vescovo,  c'era  poco  da 
scherzare.  Non  sapendo  come  cavarsela, 
pensò  bene  disfar  la  pala,  cacciarla  in  sa- 
cristia,  fuori  dello  sguardo  dei  fedeli,  e  so- 
stituirla con  una  meschinissima  tela  raffi- 
gurante i  tre  titolari.  Fu  allora,  probabil- 
mente, che  al  san  Rocco,  già  mutilato  nelle 
gambe,  e  che  ormai,  di  troppo  più  corto, 
stava  male  insieme  con  la  lesena,  questa  gli 
fu  tolta  per  metterla  a  fianco  del  san  Seba- 
stiano, che  formò  parte  a  sé,  a  guisa  di  ta- 
bernacolo. Ciononostante  il  ripiego  non  ap- 
parve sufficiente  alla  severità  del  vescovo 
Rezzonico,  che  senz'altro  (1747)  ((vetuit 
omnino  celebrari  in  hac  Ecclesia,  quam  su- 
spensam  declaravit  donec,  et  usquequo  amo- 
veatur  ab  eadem  sacristia  simulacrum,  quod 
in  ea  invenit,  prorsus  indecens  *-^'  ».  Ecco 
spiegata  la  distruzione  del  san  Sebastiano.  Il 
parroco  o  i  Falaguasta  ne  infransero  a  mar- 
tellate la  nudità  invereconda.  Perciò  il  ve- 
scovo Giustiniani  niente  ebbe  a  rimprove- 
rare quando  si  recò  lassù,  nel  1779,  e,  sod- 
disfatto, dichiarò  che  altare  e  suppellettile 
erano  ad  forniam.  Lo  scandalo  era  tolto. 

Le  visite  vescovili  ci  sono  state  diuique 
preziose.  Ci  hanno  conservato  il  passo  del 
testamento;  da  esse  abbiamo  saputo  la  di- 
sposizione delle  sculture;  che  queste,  per 
l'abbandono  in  cui  fu  lasciata  la  chiesa,  già 
nel  1590  era  in  condizioni  cattive,  e  il  san 


Rocco  aveva  perduto  un  piede  e  una  gamba  ; 
che  per  la  quasi  indecenza  del  san  Sebastia- 
no, la  pala,  scomposta,  era  andata  a  finire 
in  sagrestia;  infine  che,  dopo  il  1747  e  pri- 
ma nel  1779.  san  Sebastiano  aveva  pagato  di 
persona  con  un  secondo  martirio  '^l'. 

Ma  dove  era  andata  a  finire  la  Madonna 
di  cui  parla  il  vescovo  Cornelio?  Egli  dice 
chiaro  che  sopra  i  tre  santi  stava  una  imago 
lapidea  beate  Marie,  e  tace  del  timpano  col 
Padre  Eterno.  Eppure  questo,  indubbia- 
mente della  stessa  mano  che  scolpi  i  taber- 
nacoli, dovette  da  prima  sormontare  la  pala 
o  essere  destinato  a  questo  ufficio.  Se,  mi- 
surando solo  m.  1,19,  anche  completato 
colla  ghiera  non  riuscirebbe  a  coprire  inte- 
ramente la  pala,  che  misurava  m.  1,98,  ciò 
non  infirma  lipotesi,  in  quanto  era  nell'uso 
che  i  timpani  non  occupassero  l'intera  esten- 
sione delle  pale.  Lo  vediamo  proprio  negli 
altaroli  di  San  Giacomo  e  di  San  Paolo  nella 
basilica  di  San  Marco  a  Venezia,  i  quali  ci 
offriranno  altri  elementi  di  confronto. 

Avendone  chiesto  in  giro,  dapprima  nes- 
suno seppe  dir  nulla,  poi  mi  si  avvertì,  ma 
come  cosa  di  poco  momento,  che  una  Ma- 
donna esisteva  nel  fienile  sopra  la  stalla  con- 
tigua alla  casa  dellaffittuale,  che  ha  le  chiavi 
della  chiesetta.  Quale  non  fu  la  mia  sorpre- 
sa, gradita  e  dolorosa  insieme,  allorché,  abi- 
tuatomi all'omlìra  di  quel  fienile,  calda  per 
i  fiati  e  le  esalazioni  della  stalla,  potei  scor- 
gere una  scultura  del  primo  rinascimento 
veneziano,  e  proprio  la  lunetta  accennata 
dal  Cornelio.  Ma  in  quale  stato  ridotta.  A 
dirlo  la  parola  è  superflua,  troppo  è  elo- 
quente la  fotografia  (pag.  JTS)'^-'. 

Svelta,   stretta   nel   manto,   che   accusa  le 
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spalle  di  fanciulla,  la  Vergine  si  erige  a 
mezza  figura  contro  il  fondo  lavorato  a  gra- 
dina. I  lembi  del  manto,  che  sale  a  rico- 
prirle il  sommo  del  capo,  sono  congiunti  e 


tenuti  stirati  sul  petto  da  un  grosso  ferma- 
glio con  giro  di  perle.  Sotto,  una  veste,  che 
ha  sullo  scollo  un  alto  gallone  a  corridietro, 
tutta  piegoline  fitte,  contrasta  col  morbido 
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tessuto  del  manto  a  partiti  larghi  di  pieghe. 
La  testa  aureolata  appare  poderosa  rispetto 
al  busto  piatto.  Il  volto  è  pieno,  ovale,  con 
mento  rotondo;  e  il  passaggio  dalla  gola  al 
collo  cilindrico  è  segnato  con  solco  profon- 


do. La  fronte  è  convessa.  Sugli  occhi  non 
grandi  pesano,  grevi,  le  palpebre.  La  bocca 
tumida,  col  labbro  superiore  sporgente  al 
modo  dei  fanciulli,  ha  quell'espressione  in- 
certa tra  corruccio  e  sorriso,  che  è  propria 
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anche  alle  figure  di  Antonio  Rizzo.  Il  naso 
fu  asportato  e  mostra,  orridi,  i  bnclii  delle 
narici;  ma  se  con  leggero  sforzo  d'immagi- 
nazione completiamo  il  profilo  lo  ritroviamo 
soave.  Col  braccio  sinistro  la  Vergine  tiene 


serrato  alla  vita  il  manto,  e  la  mano  destra 
le  si  appiattisce,  nel  sorreggerlo,  sul  corpici- 
no  del  Figlio.  Gesù,  lavorato  quasi  a  tutto 
tondo,  stringe  nella  destra  un  uccelletto  ^^^', 
che  pare,  col  curvar  della  testolina,  voglia 
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becchettare  la  mano,  che  lo  tiene  prigione. 
La  sua  testa  è  tonda,  coi  capelli  corti,  ha 
horse  gonfie  sotto  gli  occhi,  e  manca  del  na- 
so; per  le  ingiurie  patite  dal  tempo  e  dalla 
ignoranza,  il  volto  è  ridotto  maschera  mise- 
revole dalla  hocca  ridente.  La  camiciola  a 
pieghe  minute,  rivelatrice,  è  curata  con  la 
stessa  meticolosità  anche  posteriormente.  La 
manina  sinistra  tiene  avvinghiato,  felice  os- 
servazione di  atto  infantile,  1  indice  della 
sinistra  materna,  con  la  deliziosa  goffaggine 
delle  mani  che  ancóra  non  sanno  chiudere 
a  modo.  La  gand)a  destra  è  troncata  sotto  il 
ginocchio,  e  rotto  andò  il  cuscino  rotondo 
su  cui  poggia  il  piede  rimasto.  Tracce  di  an- 
tica colorazione  si  scuoprono  sulla  camicio- 
la, d'un  colore  verde  languido,  e  segni  di 
rosso  si  conservano  dietro  le  gamhe.  Invece 
croste  di  nero  colore  aderiscono  alla  veste 
di  Maria.  Anche  il  fascio  di  lauro  delle  ghie- 
re è  colorito  in  verde,  ma  deve  essere  pit- 
tura più  recente. 

Ve  nelle  due  ligure  un  che  di  acerbo  e 
primaverile,  che  affascina.  Vi  si  sente  una 
forza  legata  ancóra,  che  sta  per  prorompe- 
re, un  senso  plastico,  timido  nel  corpo  della 
Vergine,  piìi  vigoroso  nella  testa  di  Lei  e 
nel  Bimbo.  Si  indovina  che  l'autore  vive  in 
un'epoca  di  trapasso,  e  che  egli  sta  per  ab- 
bandonare la  moda  del  bassorilievo  schiac- 
ciato, sull'insegnamento  di  Donatello  signo- 
reggiante  nel  Veneto,  per  un  nuovo  senso 
dei  volumi,  e  quel  che  di  compassato,  che 
gelò  le  eleganze  di  tanta  scultura  quattro- 
centesca, per  una  più  libera,  spontanea  ri- 
produzione della  natura. 

Per  quanto  ormai  ci  occorra  rinunziare  a 
molti  elementi  di  confronto,  credo  ci  si  trovi 
di  fronte  a  un'opera  giovanile  di  Pietro 
Lombardo. 


Suo   è  anzitutto    quel  campeggiare    delle 
figure    in    uno    spazio  troppo    vuoto,  come 
nella  lunetta  del  monumento  Roselli,  come 
nella   lunetta    del   monumento   Malipiero   a 
Venezia.  E  vi  ritorna  il  motivo  del  Bimbo, 
che  si  afferra  alla  mano  materna,  della  lu- 
netta   Roselli.    Altri   elementi   lombardeschi 
si  cercò  di  mettere  in  evidenza  nella  descri- 
zione  della   scultura:    le   braccia    strette   ai 
corpi,  il  solco  della   sottogola,  la  rotondità 
del    mento,  il   collo    cilindrico,   lo    sguardo 
spento;  persino  la  palmetta  e  le  rose  della 
ghiera,  elementi   soliti  intorno  alle   centine 
di  Pietro.  Per  la  struttura  del  corpo,  le  fat- 
tezze del  volto,  la  veste  quasi  bagnata  in  cui 
è  irretito,  il  nostro  Bambino  è  fratello  dei 
putti  che  stanno  sugli  acroteri  degli  altaroli 
di  san  Marco,  in  particolar  modo  di  quello 
alla   sinistra   dell'acroterio  di   san  Giacomo 
ipng.  377).  Vero  è  che  questo,  come  dice  il 
documento  riportato  dal  Paoletti  '^",  è  rifa- 
cimento del  secolo  XV  IL  ma  senza  dubbio 
il  rifacimento   ripete   con  fedeltà  le  forme 
dell'originale;  e  del  resto  sarebbe  bastevole 
il  confronto  cogli  altri.  Ora  se  negli  altaroli 
il  Paoletti  è  disposto  a  riconoscere  il  fare 
del  Rizzo,  i  più,  come  il  Cicognara,  il  Sel- 
vatico, il  Burckhardt,  il  Bode,  li  danno  a 
Pietro   Lombardo.    Ma   bisogna   soggiungere 
che  lo  stesso  Paoletti.  cui  non  erano  sfuggiti 
i    riscontri   che    i   particolari    decorativi   di 
sant'Iacopo  hanno  col  monumento  Roselli, 
riconosciuto,   dopo   i    documenti   pubblicati 
dal    Moschetti,    opera    indiscutibilmente    di 
Pietro,  rilevò  le  affinità  dei  putti  degli  alta- 
roli ((  con  le  tre  consimili  figure  decoranti  il 
cassone  Onigo  a  Treviso  e  con  i  paggi  del 
sarcofago    di   quello   del   capitano   Marcello 
nella  chiesa  dei  Frari,  »  che  egli  attribuisce 
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al  Rizzo,  mentre  ormai  anch'essi,  dal  Bode 
al  Planiscig,  per  non  nominare  che  gli  stn- 
diosi  stranieri,  sono  riconosciuti  lavori  di 
Pietro  Lombardo.  Ancóra:  nei  portascudi 
del  monumento  Roselli  ritroviamo  le  fronti 
a  baule,  i  labbri  superiori  infantilmente 
sporgenti,  le  mani  delicate. 

Se  manca  in  questa  di  Rusta  il  finito  delle 
opere  di  Venezia  e  di  Padova,  dobbiamo 
considerare  quanto  scrive  il  vescovo  Cor- 
nelio, i  molti  anni  che  la  scultura  rimase 
esposta  alle  intemperie  e  ai  vandalismi,  e 
il  fatto  che  anche  nelFattuale  rifugio  spesso 
la  forza  ignara  del  contadino  la  intacchi  e 
sfregi '^^',  per  cui  oggi  si  incontra  asprezza 
dove  prima  era  delicatezza  di  trapassi  di 
piani.  Ma  per  dirci  con  quale  sapiente  amo- 
re del  finito  il  lavoro  fosse  condotto,  basta 
la   sinistra   mano  della  Madonna   così  mor- 


bida e  carnosa. 

La  presenza  di  questa  lunetta  sulla  pala 
in  luogo  dell  altra  che,  ripeto,  credo  vi  fos- 
se in  un  primo  tempo  destinata,  se  non  pro- 
prio collocata,  la  spiegherei  col  fatto  che 
meglio  potè  sembrare  conchiudesse  la  pala, 
colla  quale  coincide  perfettamente  (la  lu- 
netta m.  1,95,  senza  le  rosette  laterali;  la 
pala  m.  1,98,  calcolati  gli  sporti  della  cor- 
nice). E  non  è  da  escludere  vi  abbia  pensato 
lo  stesso  Nannino  Falaguasta. 

Non  sono  di  Pietro  le  figure  della  sacri- 
stia.  Respirano  nella  cerchia  della  sua  ar- 
te'-^', ma  sono  uscite  da  mano  ben  meno 
esperta,  che  aggrava  le  manchevolezze  del 
maestro,  ad  esempio  Tinespressività,  e  tut- 
tavia dotate  di  una  originale  tendenza  a  una 
grandiosità  grossolana  anziché  alla  raffinata 
minuzia  dell'arte  cittadina.  Colpisce  sùbito 
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la  grande  somiglianza  di  composizione  del 
timpano  con  quella  degli  altaroli  di  San 
Marco. 

Il  tipo  del  Signore  è  il  medesimo,  ma  piìi 
corpulento,  —  quello  di  Venezia  a  vero  dire 


è  un  pò"  stremenzito  — ,  con  barba  a  venta- 
glio anziché  restringentesi  a  pizzo,  e  con 
panneggio  più  ondoso.  Diverso  è  l'atteggia- 
mento della  sinistra,  che  non  tiene  il  globo; 
ma  nel  timpano  di  un  altare  della  chiesa  del- 
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la  Certosa,  ora  al  Seminario  di  Venezia, 
ecco  nn  Padre  Eterno  simile,  benché  più 
floscio,  che  benedice  e  ha  il  libro  aperto  nel- 
la sinistra;  e  il  Paoletti'^^*  lo  attribuisce  a 
Pietro.  Santa  Lncia,  nei  capelli  a  serpentel- 


li, nel  reclinare  della  testa  mansueta  dai 
grossi  occhi  semispenti,  dalla  fronte  con- 
vessa, nelle  mani  gentili,  ricorda  le  figure 
del  Solari.  E  di  uno  che  segue  i  modi  di  lui 
sono  le  mani  degli  offerenti,  corte,  ossute. 
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dal  palmo  largo,  con  le  grosse  vene  che  gon- 
fiano penosamente  la  pelle  avvizzita.  So- 
miglianze coi  monumenti  Mocenigo  e  Mali- 
piero  si  potrebbero  portare  in  campo  per  i 
particolari  della  decorazione  delle  nicchie 
a  grosse  costolature,  in  forma  di  conchiglia, 
per  i  racemi  delle  lesene  di  così  puro  carat- 
tere lombardesco,  pur  nella  trattazione  an- 
dante. Malgrado  questi  riscontri  stilistici, 
le  figure  corte,  goffe  dei  santi,  e  quelle  le- 
gnose degli  offerenti  più  che  a  un  veneziano 
fanno  pensare  a  un  padovano  educato  alla 
scuola  di  Pietro,  ma  che  ne  appesantisce  la 


grazia,  che  raccorcia  le  figure,  delle  quali  a 
preferenza  coglie  l'aspetto  rudemente  reali- 
stico, da  vero  figlio  di  una  città  che  rifuggi 
sempre  dalla  leggiadria.  Spira  da  esse  come 
un  soffio  dell'aspro  Bellano  (bellanesche  piìi 
di  tutto  son  le  figure  dei  vecchi);  non  del 
suo  fare  roccioso  ma  della  sua  pesantezza. 
Né  manca  nel  profilo  della  Falaguasta  qual- 
che riflesso  di  Giovanni  Minello.  Né  l'arte- 
fice, nella  parte  decorativa,  si  è  liberato  dai 
ricordi  gotici,  cosi  da  inventare  un  ornato  di- 
verso dagli  ovvii  fogliami  nei  brevi  pennac- 
chi sopra  le  nicchie;  quei  fogliami,  che  ri- 
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vediamo,  più  appropriati,  presso  la  punta 
dello  scudo  di  tracliite  non  ibrido  ma  tutto 
gotico,  murato  sulla  casa,  domenicale  o  del 
rettore  che  fosse,  sorgente  a  poca  distanza 
dalla  chiesetta  "^Si.  Tutto  ciò  basta  per  con- 
cludere che  il  modesto  artefice,  ben  lontano 
dal  possedere  grandi  qualità  creative,  mo- 
stra d'aver  subito  fortisisma  l'influenza  di 
Pietro  Lombardo,  e  che  la  sua  patavinità  si 
rivela  dagli  accenni  al  fare  di  altri  artisti 
di  Padova,  come  il  Bellano  e  il  Minello.  Sap- 
piamo dal  testamento  che  la  pala  fu  lavorata 
nella  casa  del  Falaguasta  in  Este.  Ma  nes- 
sun nome  di  scultore  estense  del  tempo  è  a 
nostra  conoscenza.  L'Angelieri '29',  die  pure 


nota  nomi  di  pittori  del  secolo  XVI  di  cui 
le  opere  sono  sparite  o  ignorate,  deve  scen- 
dere al  secolo  XVII  per  nominare  uno  scul- 
tore di  Este.  Penso  che,  se  quella  grosso- 
lanità campagnola  suggerisce  un  artista  del 
contado,  sia  da  guardare  a  Montagnana  inve- 
ce che  ad  Este.  I  Falaguasta  erano  di  Monta- 
gnana,  e,  come  dicemmo,  vi  rimasero  fino  a 
tutto  il  cinquecento.  Per  quanto  Nannino  si 
fosse,  ritiraiulosi  dalla  vita  militare,  traspor- 
tato ad  Este,  non  è  detto  non  avesse  interessi 
a  Montagnana.  dove  vivevano  i  parenti.  Ora 
ecco  che  in  quel  tempo  fiorisce  a  Montagnana 
uno  scultore  vicino  a  Pietro  Lombardo,  quel 
Lodovico    Ramberti    o    Lamljerti.    aiuto    di 
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RICOSTRUZIONE    DELLA    PALA    DI    RUSTA. 


Mauro  Codiicci  nella  Scuola  grande  di  San 
Marco,  dove,  per  lo  meno  fino  al  1490,  la- 
vorò anche  Pietro  Lombardo.  Veramente  Tu- 
nica opera  conosciuta  di  Lodovico,  sicura 
perché  firmata,  il  monumento  di  Tomasina 
Gruamonte  scolpito  nel  1498  per  la  chiesa 
di  Sant'Andrea  a  Ferrara  ed  oggi  nel  pa- 
lazzo dei  Diamanti,  rivela  uno  stadio  più 
maturo  di  arte,  pienamente  cinquecentesco, 


benché  sempre  nell'orbita  dei  Lombardi. 
Basta  l'angelo  quasi  copiato  da  quelli  di 
San  Giol)be,  che  sono  però  anche  attril)iiiti 
al  Sellano.  Tutt'al  più  qualche  analogia 
si  potrebbe  istituire  fra  il  panneggio  di  Bu- 
sta e  il  manto  che  cuopre  il  capo  della  Grua- 
monte. Ma  è  lecito  ammettere  che,  nei  di- 
ciott'anni  intercorsi  fra  il  1480,  o  "81  (data 
del  monumento  sepolcrale  alle  Grazie,  pro- 
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babilniente  dovuto  alla  stessa  persona  che 
scolpì  la  pala  di  Rusta)  e  il  1498,  l'artista 
non  solo  siasi  ingentilito  e  fatto  più  abile, 
ma  anche  abbia  segnilo  i  nuovi  ideali  arti- 
stici, per  i  quali  già  mostrerebbe  naturale 
tendenza  nella  accennata  grandiosità.  Se  così 
fosse  non  sarebbe  improbabile  nn  primo 
passaggio  del  Lamberti  nella  bottega  del  Bel- 
lano.  Val  poi  la  pena  di  ricordare  che  To- 
masina  era  vedova  di  primo  letto  di  nn  Azzo 
Estense  '•''",  perché  il  legame  intercorso  tra 
il  Falaguasta  e  casa  d'Este,  può  aver  facili- 
tato l'ordinazione  delle  sculture  di  Rnsla. 
Naturalmente  tutto  ciò  espongo  quale  con- 
gettura, e  con  ogni  riserva,  che  nessun  do- 


cumento viene  a  suffragare  la  tesi,  e  troppo 
deboli  sono  le  basi  stilistiche. 

Influssi  lombardeschi,  —  con  questo  non 
pretendo  di  aver  dato  un  elenco  completo, 
—  appariscono  infine  ad  Este  in  un  altare 
della  chiesa  di  San  Martino.  È  anch'esso 
im'opera  pervenutaci  mutile,  perché  manca 
della  parte  centrale.  Restano,  staccati,  due 
stemmi  con  Tarma  dei  Roda  o  Rota'^^',  e 
le  ali,  il  paliotto,  il  bassorilievo  del  gradino 
sotto  la  pala,  che  era  opera  scultoria,  ed  è 
lecito  supporre  recasse  rimmagine  di  santo 
Stefano.  «  Habet  pallam  marmoream  et  est 
totum  marmoream  decore  elaboratum  »  la- 
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sciò  scritto  il  vescovo  Cornaro  (1584).  Que- 
sto altare,  come  insegna  la  bella  lastra  tom- 
bale terragna  di  marmo  che  gli  sta  al  piede, 
venne  eretto  in  onore  di  santo  Stefano:  anno 
DNi  MDXXix  DE  NOVEMBRI  (sìc).  Ordinato- 
re Simeone  Rota,  che  sedette  nel  consiglio 
della  Magnifica  Comunità  Atestina,  e  appar- 
teneva a  una  famiglia  stabilitasi  in  Este  sul- 
lo scorcio  del  XV  secolo  '^-'.  Quando  si  ag- 
giunse la  navatella  settentrionale  (1667)  fu 
trasportato  dove  si  trova,  cioè  sotto  la  terza 
arcata,  e  al  trasporto  accenna  una  più  tarda 
iscrizione  fatta  incidere  sul  suggello  tomba- 
le da  Bernardo  Rota,  dottore  di  legge.  Pe- 
rò, argomentando  da  una  data  scritta  sull'al- 
to dell'altare,  lo  scempio  dell'opera  lombar- 
desca era  avvenuto  già  cinque  anni  innanzi, 
nel  1662.  Il  paliotto  {pag.  381)  di  marmi  co- 
lorati ricorda  le  squisite  eleganze  della 
chiesa  dei  Miracoli.  Le  ali,  di  rilievo  schiac- 
ciato, con  colonne  e  paraste  a  candelabro, 


tra  le  cui  ramificazioni  floreali  si  appiat- 
tano grifi  e  putti,  con  due  nicchie  oggi  vuo- 
te, ma  che  racchiusero  fino  a  pochi  anni 
fa  le  statuette  di  san  Sebastiano  e  di  san 
Rocco,  deboli  opere  cinquecentesche,  ruba- 
te e  poi  recuperate  a  Venezia  a  merito  di 
quella  Regia  Soprintendenza,  hanno  ciascu- 
na una  predella  di  marmo  bianco  con  sto- 
riette  ricavate  di  forte  rilievo.  (ìuella  in 
conili  Evangelii  (larga  cni.  37,  alta  22)  mo- 
stra san  Rocco  (pag.  382)  che.  sospettato 
spione,  viene  preso  e  condotto  dai  soldati 
davanti  a  un  ufficiale  sedvito  innanzi  alla 
tenda;  da  un  lato  salza  la  prigione  sui  cui 
un  angelo  vola  brandendo  la  spada;  quella 
in  cornu  EpistoUe  il  martirio  di  san  Seba- 
stiano (cm.  36X22)  che  due  arceri  trafiggo- 
no a  ini  comando  dellimperatore.  La  pre- 
della [pag.  383)  che  sta  nel  mezzo,  luiisce 
santo  Stefano  davanti  al  tribunale  e  il  suo 
martirio    (cm.  70X22).  Rilievi  di  carattere 
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pittorico,  come  si  conviene  ad  opere  vene- 
ziano-padovane, con  figurine  tonde,  puerili, 
pnpazzi  meglio  che  fignre,  e  tnttavia  simpa- 
tiche per  la  fresca  ingennità  del  racconto  e 
congiunte  stranamente,  anche  per  il  costu- 
me degli  arcieri  e  dei  lapidatori,  a  quelle  di 


quel  Gualtieri  che  fresco  nella  chiesa  di  San 
Rocco  a  Padova.  In  quel  tempo  anche  nella 
scultura  pare  le  forme  romaninesche  tro- 
vassero seguito'"'^'.  Il  Lombardismo  dell'al- 
tare è  solo  architettonico  e  decorativo. 

Adolfo  Callegari. 


(1)  Così  impone  il  Miglior.mza  nel  dociimenlo  pnl)- 
blicato  da  A.  MOSCHETTI  :  Vii  quadriennio  di  P.  Lom- 
bardo a  Padova,  in  u  Bull.  Miis.  Civ.  di  Padova,  «  1913, 
fase.  I-VI,  pag.  94,  doo.  XXIV. 

(2)  MOSCHETTI,  op.  rit.,  pag.  42  «adi  28  marzo, 
per  Zìihane  Francesco  Strozi  a  chassa,  che  die  a  maislro 
Piero  Lombardo  per  tondo  cum  la  sua  anna  el  fe^e  a 
la   giexia   de   Villaiiova,   1.   3.  » 

(3)  MOSCHETTI  in  op.  cil.  Però  il  chiaro  studioso 
riconosce  che  nelle  opere  »  specialmente  architettoni* 
che...  la  mente  dell'artista  giovenilmente  timida  e  non 
del  tutto  esperta,  pivi  che  a  creare  le  meraviglie  del- 
l'insieme, appare  intenta  a  studiare  ed  accumulare  i 
singoli  materiali  per  le  creazioni  future  »  (  op.  cit.  pa- 
gina 37). 

(4)  Vedi   doc.   cit.   in   MOSCHETTI. 


(S)  A.  FORATTI  ritiene  invece  (in  Arte  e  Storia, 
XXX,  quinta  serie,  1911)  inammissibile  che  il  tondo  sia 
stato  fatto  prima  del  portale.  Quanto  all'attribuzione  al 
Bregno  e  al  Minello  avanzata  dal  Foratti,  essa  si  basa 
su  un  documento  pubblicato  da  P.  Paoletti  i  L'architet- 
tura e  la  scultura  del  Rinascimento  in  Venezia,  P.  II, 
pp.  116  e  275)  nel  quale  è  detto  che  Antonio  Minello 
nel  1525  s'incarica  di  finire  alcune  opere  di  Lorenzo 
Bregno,  e  fra  quelle  unam  iniagineni  sancte  Marie  prò 
ecclesia  Montagnane.  E  per  riconoscervi  il  Minello  è  ba- 
stevole l'errore  anatomico  nella  mano  della  Vergine,  che 
si  vede  in  opere  già  del  padre  suo,  come  ad  esempio  nel 
Cristo    del    Museo    di    Padova. 

I6l  La  sua  destinazione  è  indicala  anche  dal  rilievo 
nella  lunetta  dove  la  Madonna  accoglie  sotto  il  manto  i 
devoti  che  accorrono  a  lei;  e  che  non  fosse  chiesa  lo  di- 
cono  il   marcapiano  e   i   due  poggioli. 


383 


Il  proprietario,  avv.  Sebastiano  Giacomelli,  mi  scrive 
che  la  parete  occidentale  della  sala  superiore  era  affre- 
scata, e  che  gli  affreschi  furono  nascosti  dal  bianco  meno 
un  tondo  centralo  raffigurante  la  Madonna  col  Bambino, 
opera  di  Giovanni  da  Buonconsiglio,  che  strappata  dal 
muro  passò  alle  Gallerie  di  Venezia.  II  signor  Giaco- 
melli curò  che  gli  affreschi  rimasti  venissero  rimessi  in 
luce,  ma  purtroppo  si  recuperarono  in  pessimo  stato. 

(71  MOSCHETTI,  op.  cit.,  pag.  8,  figg.  19,  20. 

(8)  Il  SALOMONIO  (Agri  patavini  inscriptiones,  Pa- 
dova, l')96,  pag.  132)  trattando  di  Monlagnana,  elenca 
nel  duomo  una  tomba:  Nob.  hoc  liim.  tegitur  Falaguastia 
proles  S.T.P.  1572,  e  «in  sacello  maxima  »  :  Fr.  Io.  Bapt. 
Falagiiasta  Theologorum  minimus  pietate  et  religione 
dicavi!,   1581. 

(9)  F.  FRANCESCHETTI:  Le  famiglie  nobili  della 
città  di  Este;  in  u  Giorn.  Araldico-Genealogico  »,  A.  XXI, 
n.    11-12. 

(10)  A.  DESCALZI:  Le  famiplie  del  consiglio  di  Pa- 
dova: cart.  in  Mus.  Civ.  di  Padova;  e  PORTENDRI:  La 
felicità  di  Padova,  pp.  288,  289. 

(11)  Ms.  citato. 

(12)  Dell'origine  delle  famiglie  padovane;  cart.  del 
sec.   XVII    in   Mus.   Civ.   di    Padova. 

(13)  J.  CAGNA:  Somnuirio  dell'origine  e  nobiltà  di 
alcune  famiglie  della  città  di  Padova;  cari,  del  sec.  XVII, 
in  Mus.   Civ.  di   Padova. 

(14)  FRIZIER:  Famiglie  padovane;  cart.  del  seco- 
lo XVII   in   Mus.  Civ.  di   Padova. 

(15)  SALOMONIO:  op.  cit..  pag.  96.  Egli  ne  con- 
servò anche  il  barocco  epitaffio.  La  cappella  di  S.  Apol- 
lonia fu  dipinta  nel  1573  da  Cornelio  Campagnola.  Il 
Senato  Veneto  nel  giorno  10  maggio  1463  «  ordinò  si 
vendessero  i  beni  della  credila  dei  marchesi  Taddeo  e 
Bertoldo,  n  Pare  che  Bertoldo,  ultimo  del  ramo  di  sua 
casa  fermatosi  in  Este,  non  abbia  fatto  testamento,  e 
perciò  il  Senato  subentrasse  nella  eredità  (cfr.  P.  BA- 
LAN:  La  chiesa  ed  il  convento  di  Santa  Maria  delle 
Grazie  in   Este;   Bologna,   1889,  pagg.  36  e  45). 

(16)  Nella  visita  del  vescovo  Farina,  1831  (voi.  CXVI, 
e.  621,  in  Arch.  Vesc.  di  Padova)  è  scritto:  «Dal  Te- 
stamento fu  Nanin  Falaguasla  del  giorno  30  agosto  1484, 
ceteris  omissis,  così  si  legge  a  pag.  5:  Itcm  voluit,  jussit 
et  ordinavit  quod  de  bonis  suis  construalur  una  capella, 
sive  Eccl.a  in  villa  Rustae  super  fundamentis  inceptis, 
et   factis;    et    fiat    sub    titulo    et    nomine    S.te    Luciac,    et 


SS.i  Sebastiani  et  Rochi,  et  quod  ibi  ponatur  tabula  de 
lapide  laborato.  quem  fieri  fecit  in  eius  domo  in  Este. 
et  quod  ipsa  ornetur,  et  fiat  ejus  altare  fulcitum  omnibus 
necessariis,  et  quod  in  ea  fiant  Banchi  cum  suis  podiis 
etc,  cui  capellae  sive  Ecclesie  reliquil  decimam  omnium 
suarum  terrarum  de  Rusta,  de  quibus  solvitur  decima,  u 

(17)  Nelle  visite  vescovili,  e  nelle  relazioni  dei  par- 
roci di  Rusta,  queste  decime  sono  variamente  indicate: 
in  quella  del  1614  si  parla  di  45  ducati,  in  quella  del 
1657  di  sexaginta. 

(18)  voi.  XIII,   e.   20;    in   Arch.   Vesc.   di   Padova. 

(19)  voi.  XLL  e.  13-14;   in  Arch.  cit. 

(20)  voi.  LXXXCIX,  e.  275;   in  Arch.  cit. 

(21)  L'oratorio,  trasformato  nel  1690,  come  dice  l'i- 
scrizione sull'architrave  della  porta,  manca  di  carattere. 
È  ad  una  navatella,  scialbata,  che  termina  con  una  cap- 
pelletta  dove  sta  l'unico  altare.  Ha  campanile  a  vela. 
La  parte  più  antica  è  la  posteriore.  Sopra  il  piccolo  oc- 
chio resta  un  fiorone,  non  ben  distinguibile  dal  basso, 
che  deve  appartenere  alla  cornice  della  Madonna  o  del 
Padre  Eterno.  Ai  Falaguasla  nel  secolo  XVIII  subentra- 
rono ì  Pesaro,  che  erano  ancóra  giuspatroni  nel  1831. 
Ad  essi  successero  i  Gradenigo.  Attualmente  appartiene 
alla   N.   D.   co.   Maria   Nani-Mocenigo,   di   Venezia. 

(22)  È  probabile  la  coloritura  lo  facesse  un  cardel- 
lino, che  questo  uccelletto,  il  più  vivacemente  colorilo 
tra  i  comuni,  lo  si  trova  spesso  tra  le  mani  del  piccolo 
Gesù  nelle  pitture  del  tempo.  Anche  le  figure  dei  Santi 
erano  colorite;  gli  offerenti  avevano  gli  abiti  neri;  ros- 
se erano  le  nicchie. 

(23)  È  in  pietra  di  Nanlo.  Misura  in  lunghezza  m.  1.95; 
in  altezza  m.  1.  Sul  culmine  della  sua  elegante  incorni- 
ciatura resta  ki  base  della  palmella  e  all'imposta  sinistra 
metà  della  rosa. 

(24)  Dp.  cit.  p.  II,  pag.  160:  «che  all'altare  di  San 
Giacomo  sia  latto  l'angelo  a  man  manca  che  è  rotto...  » 
(La  basilica  di  San  Marco  -  Doc.  n.  365,  relazione  15 
luglio    1604). 

(25)  Nella  primavera  del  1927  la  proprietaria  mess.i 
a  conoscenza  dell'importanza  della  scultura  ordinò  che 
la  Inneità  venisse  chiusa  da  tavole;  cosi  il  pericolo  è 
scongiurato. 

(26)  Nel  dare  la  ricostruzione  della  pala  (pas.  380), 
esprimo  l'augurio  che  le  figure  vengano  ne'.tate  dal  bian- 
co <li  calce  che  le  sporca  e  ne  arrotonda  le  forme  in- 
fiacchendole, che  la  Madonna  sia  lolla  dal  luogo  inde- 
coroso,  che   la    i)ala    sia    ricomposta    in    una   parete   della 
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chiesetta.  Portarla  altrove?  magari  in  un  mnseo?  I/iina 
stonerebbe  per  le  sue  mulilazioni,  le  altre  per  la  roz- 
zezza. Rivivano  nella  pare  dei  nionli.  dove  il  pio  sol- 
dato le  sognò  da  verebio.  (Jià  ebe  mi  cade  acconcio  rin- 
grazio qui  il  Regio  .Soprintenilente  all'Arte  Medievale  e 
Moderna  del  Veneto,  prof.  Gino  Fogolari,  che  mi  con- 
cesse di  usare  le  fotografie  fatte  dal  signor  Ca|jrioli 
della  Regia  Soprintendenza,  l'Ardi.  Ferdinando  Forbiti 
per  avermi  chiarita,  in  un  giorno  del  passato  aprile  che 
lo  condussi  sul  posto,  la  distribuzione  originaria  delle 
lesene  della  pala,  e  il  prof.  d.  Rizzieri  Zanocco  che 
mi  facilitò  le  ricerche  nell'Archivio  Vescovile.  11  CITTA- 
DELLA :  Descrittìone  di  Padova  e  suo  territorio  (  nis. 
cart.  del  secolo  XVII,  in  Museo  civ.  di  Padova,  B.  P.  324, 
a  e.  233.  dà  questa  variante:  «  I  Falaguasta,  cittadini  di 
Montagnana  e  Padoani  da  Ravenna  venuti  quali  su  campo 
azuro  portano  dipinto  una  corba  in  forma  di  vaso  de 
\inchi  rossi  con  duoi  garofoli  naturali  rossi  dentro,  in 
due    case    compartiti.  » 

(27)  Op.  cil..  p.  IL  pag.  227. 

(28)  Se   un   artista    come   Pietro    Lombardo    si    accon- 
ciava a  scolpire  uno  stemma,  a  maggior  ragione  potè  farlo 


un  artista  di  più  modesto  valore.  L'arma  dei  Falaguasta 
si  blasona:  d'argento,  al  vaso  di  fiori  di  rosso,  a  due 
rose  delio  stesso,  fogliale  di  verde,  uscenti  dal  vaso. 
Questa  è  l'arme  più  comuneniente  usata  dalla  famiglia; 
ma  ne  usò  anche  due  alire  (  cf r.  F.  FRANCESCHETTI, 
op.   cit..   pag.   2(11. 

(29)  Saggio  islorico  intorno  alla  condizione  di  Este; 
Venezia,    1745. 

(30)  Relazione  del  Presidente  della  Ferrariae  Decns 
(G.  AGNELLI)  in  «Gazzetta  Ferrarese»,  1909.  Fig.  a 
pag.  4. 

(31)  L'arma  dei  Rota  come  si  vede  anche  dipinta  su 
un  banco  della  stessa  chiesa  di  .San  Martino  è:  spaccato, 
nel  primo  d'argento  alla  ruota  di  rosso  caricata  da  una 
croce  latina  dello  stesso:  nel  secondo  di  rosso  alla  col- 
lina  di  tre  cime  di  verde. 

(321  F.  FRANCESCHETTI,  op.  cit.,  pag.  32. 

(33)  Sulla  influenza  del  Romanino  nella  pittura  pa- 
dovana vedi  G.  FIOCCO:  La  pittura  Bresciana  del 
cinquecento  a  Padova,  in  o  Boll.  d'Arte  del  Min.  della 
P.   L  »,   A.   VI,   serie   II,   N.   VII. 


COMMENTI 


La  bella  opera  di  Osvald  Sirén  su  LEONARDO  DA 
VINCI,  apparsa  ora  nella  sua  terza  edizione,  in  lingua 
francese,  dopo  le  precedenti  svedese  ed  inglese,  deve  il 
suo  successo  non  solo  al  fascino  costante  che  la  figura 
di  Leonardo  esercita  sugli  studiosi  e  sui  cultori  d'arte 
d'ogni  parte  del  mondo,  ma  anche  alla  grazia  e  alla  chia- 
rezza con  cui  in  essa  è  condensato  il  frutto  di  severe 
ricerche  scientifiche,  in  modo  da  darci  una  compiuta  ed 
effcace  rappresentazione  dell'artista  e  dell'uomo  Questa 
edizione  interamente  rifusa  ed  aggiornata,  notevole  per 
lo  splendore  della  veste  tipografica  che  le  ha  dato  il 
Van  Oest,  (Parigi-Bruxelles,  1928,  fr.  480)  e  per  la  ric- 
chezza dei  due  volumi  di  illustrazioni,  conserva  nel  testo 
la  partizione  di  quella  inglese;  è  volta  dunque  princi- 
palmente allo  studio  dell'opera  di  Leonardo,  di  cui  sono 
premesse  brevi  notizie  biografiche,  e  si  chiude  con  uno 
schizzo  del  carattere  e  della  personalità  di  Leonardo, 
ricco  di  acute  osservazioni.  Col  progredire  e  col  molti- 
plicarsi degli  studi  leonardeschi  il  Sirén  ha  attenuato 
quella   tendenza   a   corroborare   ragionevolmente   le   attri- 


buzioni tradizionali  che  si  riscontrava  nella  precedente 
forma  della  sua  opera,  originata  dalle  lezioni  tenute  nel- 
l'Università di  Stoccolma.  Cosi  ha  finito  con  l'escludere 
qualsiasi  collaborazione  di  Leonardo  tanto  iieirAnnun- 
ciazione  degli  Uffizi,  ora  attribuita  a  un  ignoto  artista 
della  bottega  del  Verrocchio.  che  nella  Madonna  di  Mo- 
naco e  nel  ritratto  di  donna  della  galleria  Liechten- 
stein, nel  quale  un  tempo  egli  vedeva  la  mano  di  Leo- 
nardo; ha  riconosciuto  nel  San  Giovanni  Battista  del 
Louvre  soltanto  un'opera  di  bottega,  e  ha  limitato  a  nove 
i  dipinti  di  sicura  mano  del  Maestro  (l'Angelo  del  Bat- 
tesimo Verroccliiesco,  la  Madonna  Benois,  l'Aiinuncia- 
zione  del  Louvre,  l'Adorazione,  il  San  Gerolamo,  la  Ver- 
gine delle  Rocce  di  Parigi,  la  Cena,  la  Sant'Anna,  e  la 
Gioconda).  A  questi  dipinti  egli  aggiunge  i  cartoni  del 
ritratto  di  Isabella  d'Este  e  della  Sant'Anna.  La  ricerca, 
condotta  sempre  con  acume  e  buon  metodo,  è  ricca  di 
opportuni  accostamenti  che  solo  uno  studioso  della  ver- 
satilità del  Sirén  può  trovare  con  tanta  facilità  e  spon- 
taneità;  e  allarga   il   campo   della  nostra   conoscenza   me- 
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(liante  la  diretta  osservazione  delle  opere  e  il  largo  uso 
del  materiale  illustrativo,  finora  talvolta  meno  accessi- 
bile in  buone  riproduzione  come  per  i  disegni  di  Windsor. 
Ma  l'analisi  formale  e  stilistica  non  distoglie  mai  l'autore 
dal  penetrare  nell'anima  dell'artista,  e  dal  farci  rilevare 
l'originalità  delle  sue  rappresentazioni  e  dei  suoi  mezzi 
d'espressione.  Il  libro  del  Sirén  prende  dunque,  in  que- 
sta nuova  veste  sontuosa,  un  posto  sempre  più  notevole 
nella  copiosa  letteraura  critica  Leonardesca,  e  rimarrà 
per  lungo  tempo  un  tentativo  di  sintesi,  in  questo  diffi- 
cile  campo,  fra   i   più   sicuri. 

DI  BENOZZO  GOZZOLI  e  dell'arte  sua  s'è  scritto 
lauto  e  tanto  che,  a  non  avere  (|ualcosa  di  nuovo  o  al- 
meno d'insolito  da  dire,  forse  sarelibe  meglio  lacere.  In 
vece  una  egregia  allieva  di  Adolfo  Venturi,  Elena  Con- 
tardi, pubblica  su  Beuozzo  un  lungo  e  accurato  volume 
con  121  illustrazioni  (E.  Contardi,  Bennzzo  Gozzoli,  Mi- 
lano, ed.  Hoepli,  1928,  lire  40).  È  una  paziente  analisi 
delle  opere  dipinte  dal  bel  novellatore  fiorentino,  ognuna 
descritta  con  minuzia,  confrontala  con  le  altre  e  coi 
documenti,  collocata  nel  tracciato  biografico  del  pittore. 
Lodiamo  tanta  cura  e  pazienza,  virtù  rare  negli  odierni 
storici  dell'arte  i  quali  appena  sbucano  dal  nido  si  lan- 
ciano in  voli  pericolosi  dietro  le  farfalle  dell'estetica 
e  i  farfalloni  della  retorica;  ma  osserviamo  che  in  tal 
modo  si  imbastisce  un  libro,  non  lo  si  conduce  a  per- 
fezione. In  fondo  questo  non  è  che  la  pubblicazione  in- 
tegrale delle  schede  raccolte  analizzando  l'attività  del  pit- 
tore, è  il  catalogo  ragionato,  e  non  sempre  ragionato 
bene,  delle  opere  lasciate  da  lui.  Se  vi  spunta  qualche 
giudizio  critico,  esso  è  facilmente  riconoscibile  come 
proveniente  da  altre  fonti,  non  tutte  citate.  Lln  lavoro 
di  tal  genere  può  anche  riuscire  utile  quando  si  tratti 
d'un  artista  mal  noto,  la  cui  attività  sia  tutta  da  rico- 
struire, catalogare,  rivelare.  Allora  l'autore  di  siffatto 
lavoro  ha  l'aria  di  dire:  io  ho  preparato  modestamente 
e  onestamente  il  materiale  analitico  indispensabile  per- 
ché altri  possa  dall'analisi  assurgere  alla  sintesi  e  ricreare 


nei  suoi  lineamenti,  nel  suo  gesto,  nel  suo  ambiente 
la  figura  dell'artista.  Santa  modestia  della  quale  è,  oggi, 
carestia.  Ma  la  bibliografia  su  Beuozzo  conta,  proprio  nei 
dati  della  Coutardi,  cento  e  undici  numeri  fra  libri 
opuscoli  e  articoli.  Che  cosa  aggiunge  questo  centodo- 
dicesimo? 

Si  osserverà  che  nonostante  la  fatica  di  tanti  studiosi 
una  monografia  italiana  su  Benozzo  mancava;  ed  è  vero. 
Ma,  appunto  perché  mancava,  occorreva  un  libro  di  sin- 
tesi ampia,  chiara  e  conclusiva.  Occorreva  estrarre  dal- 
l'arte di  Benozzo  l'essenza  della  personalità  inconfondi- 
bile, collocarla  nel  tempo  come  figura  tipica  di  queUa 
schiera  di  decoratori  e  narratori  fiorentini  del  Quattro- 
cento alla  quale  Benozzo  gloriosamente  appartiene.  Asse- 
rire, come  fa  la  Contardi,  che  l'arte  di  lui,  dopo  la  Cap- 
pella medicea  del  Palazzo  Riccardi,  pietosamente  decade, 
equivale  a  non  riconoscere  la  potenza  dell'opera  compiuta 
nel  Campo  Santo  di  Pisa,  dove  altri  valori  s'affermano, 
dove  il  racconto  biblico  s'anima  di  nuovi  accenti  rivela- 
tori del  naturalismo  quattrocentesco,  non  mai  come  in 
quelle  pitture  ispirata  da  più  fresca  e  ingenua  spontaneità. 
Questa  sarebbe  una  sintesi  :  ii  Benozzo,  si  può  dire,  lasciò 
il  tempo  che  aveva  trovato  »;  oppure:  «  Secondo  me  l'o- 
pera di  Benozzo  fu  forse  in  generale  inferiore  a  quella 
che  avrebbe  potuto  essere.  »   Né  parliamo  di  sintassi. 

Dopo  le  quali  considerazioni  si  rileggono  non  senza 
pena  le  parole  di  prefazione  dirette  da  Adolfo  Venturi 
all'autrice:  o  Mi  è  grato  darle  il  mio  inipriinatur  di  mae- 
stro. 0  L'approvazione  e  la  consacrazione  pubblica  di 
tanto  maestro,  un  tempo  cosi  giustamente  ambite  e  dif- 
ficili, son  divenute  dunque  cosi  facili?  E  la  Scuola  ro- 
mana di  storia  dell'arte,  genitrice  un  tempo  d'ottimi  stu- 
diosi, è  giunta  a  tal  punto  da  contentarsi  d'un  lavoretto 
di  compilazione  e  da  dargli  il  crisma  solenne  di  chi 
quella  scuola  dirìge?  Riconosciamo  che  la  risposta  a  tali 
domande  ci  condurrebbe  anche  troppo  lontano.  Il  libro 
della  Contardi  è  il  sintomo,  uno  fra  tanti,  d'uno  stato 
di  fatto  che  apre  la  via  a  molte  riflessioni;  le  quali  pre- 
feriamo  rimandare  a  una   più   importante   occasione. 


.Slot.    Ani   Grafiche    A.    Rizzoli  &   C. 
Milano  -    Via  Broggi,    19 


Direttore    Responaabile:    Vgo    Ojettì. 


DI  ALCUNE  OPERE  INEDITE  DELL'AMBROSIANA. 


I  dipinti,  i  disegni,  gli  splendidi  tesori  del- 
l'Ambrosiana hanno  così  esclusivamente  at- 
tirato l'attenzione  degli  studiosi  e  degli  ama- 
tori d'arte,  che  una  quantità  di  opere  note- 
voli della  piccola  plastica  e  dell'arte  indu- 
striale sono  passate  finora  affatto  inosservate. 

Scopo  di  questo  articolo  è  appunto  far 
note  alcune  di  queste  opere  dimenticate  e 
indicare  la  loro  posizione  nella  storia  del- 
l'arte. 


Giangiacomo  Caraglio,  un  artista  vero- 
nese, di  famiglia  oriunda  di  Parma,  comin- 
ciò ad  operare  fin  dal  primo  quarto  del  XVI 
secolo;  già  nel  1S26  lo  troviamo  attivo  in 
Roma  come  calcografo  (lavorava  allora  a 
un'incisione  della  Pietà  del  Parmigianino), 
scolaro,  sembra,  di  Marcantonio  Raimondi, 
secondo  ci  attesta  il  Vasari  e  il  suo  stile  ci 
conferma.  Egli  ha  riprodotto  degli  abbozzi 
di  molti  suoi  coteniporanei  ;  son  divenute 
famose  le  sue  incisioni  dal  Rosso  e  da  Perin 
del  Vaga;  ritrasse  anche  opere  di  Raffaello 
e  di  Tiziano.  Chiamato  alla  corte  di  Polonia, 
sembra  si  sia  recato  a  Cracovia  nel  1539, 
dove  fu  presto  colmo  di  onori.  Già  però  si 
era  dedicato  ad  mia  nuova  attività  artistica: 
<(  Questo  Gian  Jacomo  Caraglio  dopo  aver 
fatto  molte  stampe  di  rame,  come  ingegno- 
se, si  diede  a  intagliare  cammei  e  cristalli; 
in  che  essendo  riuscito  non  meno  eccellente 
che  in  far  le  stampe  di  rame,  ha  atteso  poi 
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appresso  il  re  di  Pollonia  non  più  alle  stam- 
pe di  rame,  come  cosa  bassa;  ma  alle  cose 
delle  gioie,  a  lavorare  d'incavo  e  all'archi- 
tettura: perché  essendo  stato  largamente 
premiato  dalla  liberalità  dei  quel  re,  ha 
speso  e  rinvestito  molti  danari  in  sul  Par- 
migiano per  ridursi  in  vecchiezza  a  gode- 
re la  patria  e  gli  amici  e'  discepoli  suoi  e 
le  sue  fatiche  di  molti  anni.»'!'  Tuttavia 
l'artista  non  mandò  ad  effetto  questo  suo 
intendimento,   ciò   che   il  Vasari  ignorava: 
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egli  morì  invece  a  Cracovia  nell'anno  1565. 

La  storia  dell  arte  si  è  finora  occupata  pre- 
valentemente dei  suoi  lavori  giovanili  di 
grafica,  di  quelli  cioè  che  il  Caraglio  più 
tardi  disprezzava  come  ((  cosa  bassa  ».  Po- 
trebbe tuttavia  anche  trattarsi  di  una  inven- 
zione del  Vasari,  da  cui  non  possiamo  de- 
durre se  non  che  casualmente  egli  sia  pas- 
sato dall'incisione  in  rame  all'intaglio  in  jjie- 
tra  dura. 

Poco  si  sa  della  sua  attività  in  Polonia; 
e  anche  sulle  opere  di  un  altro  artista  del- 
l'Italia settentrionale  in  Cracovia,  Zuan  Ma- 
ria Padovano,  le  nostre  conoscenze  sono  in- 
sufficienti. Dobbiamo  la  sola  notizia  sicura 
alle  lettere  di  Pietro  Aretino,  l'amico  e  pro- 
tettore del  Caraglio,  a  cui  avrebbe  procu- 
rato l'invito  in  Polonia.  Egli  menziona  in 
una  lettera  una  medaglia  del  Caraglio  per 
Alessandro  Pesenti,  il  quale  era  il   (c  corri- 


spondente I)  da  Cracovia  dell'Aretino,  e  sem- 
bra aver  avuto  un  posto  assai  influente  nel 
seguito  della  regina.  Neanche  questa  piccola 
medaglia  tuttavia,  in  cui  l'Aretino  trova  <(  il 
vivo  e  il  vero  »  e  che  egli,  come  opera  dell'a- 
mico suo,  non  sa  abbastanza  lodare,  ha  ser- 
vito a  identificare  altri  lavori  dell'artista. 
Sembra  frattanto  aprirsi  una  via  ad  una 
attribuzione,  anche  soltanto  ipotetica,  se  si 
ricordi  un'opera  d'arte,  conservata  alla  me- 
tà dell'Ottocento  nella  collezione  Debruge- 
Dusnienil  in  Parigi,  e  da  allora  scomparsa. 
Intendo  dire  di  un  cammeo  firmato  dall'ar- 
tista che,  secondo  il  catalogo  di  quella  colle- 
zione recava  un  ritratto  della  regina  polacca 
e  la  leggenda  bona  sfor.  regin.4.  poloni^e. 
Poiché  il  destino  di  tpiesta  pietra  finora  è 
rimasto  ignoto,  —  essa  deve  essersi  trovata 
più  tardi  in  Olanda,  —  un  piccolo  cristallo 
intagliato  dell'Ambrosiana  ci  offre  un  com- 
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penso  doppiamente  gradito.  In  un  campo 
irregolare,  approssimativamente  ovale,  esso 
esibisce  un  busto  femminile,  di  tre  quarti  a 
sinistra;  la  testa,  da  cui  ricade  sul  petto  una 
ampia  ciocca  di  riccioli,  è  volta  rigidamente 
di  profilo.  Intorno  all'orlo  della  veste  ricca- 
mente ornata  corre  l'iscrizione  bona  sphor 
REG  POLO.   (pag.  387). 

Tra  le  ragioni  che  consigliano  una  attri- 
l)uzione  al  Caraglio.  una  può  derivare  sol- 
tanto da  una  più  profonda  conoscenza  delle 
proprietà  dell'  intagliatore.  Questi  artisti 
hanno  sempre  fatto  varianti  e  repliche  del- 
le loro  opere.  Specialmente  per  ritratti  prin- 


cipeschi, che  molto  spesso  erano  usati  co- 
me le  moderne  decorazioni  cavalleresche, 
potrei  citare  facilmente  la  frequenza  di  tali 
repliche'-*;  e  non  sempre  le  opere  firmate 
dall'artista  ci  danno  la  migliore  impressione 
della  sua  facilità. 

Nel  piccolo  cristallo  intagliato  dell'Am- 
brosiana specialmente  la  tecnica  dell'esecu- 
zione merita  singolare  ammirazione. 

Anche  i  più  piccoli  particolari  sono  incisi 
con  magistrale  chiarezza,  e  l' effetto  è  ac- 
cresciuto dalla  doratura  splendente  che  è 
conservata  qua  e  là  nella  chioma  e  in  altre 
parti  decorative.  Il  cristallo  lisciato  sul  da- 
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vanti  e  lavorato  ad  intaglio  solo  nel  rovescio 
è  inciso  profondamente,  sì  che  il  sottile  stra- 
to d'oro  è  appena  aderente.  Anche  qnesla 
particolarità  tecnica  tuttavia  indica  nuova- 
mente il  Caraglio,  l'artista  della  corte  reale. 
Il  Gabinetto  delle  Medaglie  della  Biblioteca 
Nazionale  di  Parigi  possiede  1  unica  sicura 
opera  glittica  dell'artista,  anch'  essa,  per 
quanto  io  so,  dimenticata,  un  cristallo  inta- 
gliato con  la  Adorazione  del  Bandiino.  che 
reca  nel  campo  dell'architettura  a  sinistra  la 
firma  dell'artista.  Le  lettere  io.  i-ac-obus- 
VERO.  sono  incise  in  senso  contrario  {pa- 
gina 388).  È  soltanto  casuale  questo  atte- 
nersi all'abitudine  dell'incisore?  Tutto  fa 
credere  che  il  Caraglio  abbia  pensato  alle 
forme  in  bronzo  che  si  solevano  trarre  dai 


cristalli  incisi  ;  infatti  ci  sono  note  targhette 
fuse  su  questo  cristallo  '^'.  In  casi  analoghi, 
che  si  possono  citare  specialmente  nelle  ope- 
re di  \  alerio  Belli,  si  sa  che  spesso  dal  cri- 
stallo si  traeva  una  forma  cava  che  più  tardi, 
fusa  in  bronzo,  ha  servito  di  modello  per  le 
targhette.  Nel  caso  precedente  sembra  che 
questa  forma  cava  sia  stata  tratta  prima  che 
il  Caraglio  avesse  finito  il  suo  lavoro.  Anche 
nellintaglio  parigino  ritroviamo  l'accurata 
protezione  della  modellatura  con  foglia  d'o- 
ro, un  espediente  tecnico  che  già  di  per  sé 
merita  piena  ammirazione,  in  quanto  altri 
intagliatori  semlirano  non  aver  conosciuto 
questa  maniera  di  applicazione  dell'oro,  e  si 
contentavano  di  uno  strato  liscio  uniforme 
per  tutta  la  lastra,  procedimento  che  non 
permetteva  di  raggiungere  quei  fini  effetti 
che  al)biamo  imparato  a  conoscere  nei  due 
intagli  del  Caraglio. 

Se  dalla  conoscenza  del  cristallo  parigino 
al)biamo  tratto  un  nuovo  argomento  per  l'at- 
tribuzione del  ritratto  nell'Ambrosiana,  la 
composizione  di  quest'ultima  opera  ci  offre 
anche  una  connessione  con  le  opere  grafi- 
che giovanili  del  Caraglio.  poiché  nel  grup- 
po dei  pastori  adoranti  è  viva  la  reminiscen- 
za di  una  sua  incisione  in  rame  dal  Parmi- 
gianino. 

II. 

Nella  seconda  metà  del  Cinquecento  la 
glittica  italiana  del  Rinascimento  raggiunge 
il  culmine  del  suo  sviluppo.  L'imitazione 
dall'antico,  che  direttamente  o  indirettamen- 
te ha  dominato  gli  inizi  della  tecnica  nuova- 
mente scoperta  nel  Quattrocento,  ha  ora  per- 
duto il  suo  valore,  e  si  è  attenuata  la  dipen- 
denza dell'intagliatore  in  |)ietra  dura  dai 
rappresentanti  delle  arti  più  affini,  cioè  dagli 
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orefici  e  dai  medaglisti.  Grandi  vasi,  magni- 
ficamente ornati  con  fregi  incisi,  di  pietre 
fini  o  di  cristallo  di  rocca,  e  piccoli  cammei 
lavorati  in  altorilievo  divennero  di  moda 
nell'epoca  del  virtuosismo.  Il  centro  di  que- 
st'  arte  fu  Milano,  dove  lavoravano  1  uno 
accanto  all'altro  Leone  Leoni,  i  Miseroni, 
Jacopo  da  Trezzo.  il  Tortorino,  Antonio  e 
Alessandro  Masnago,  Giovanni  Antonio  de' 
Rossi,  Annibale  Fontana  e  i  fratelli  Sarrac- 
clii;  artisti  tutti  dei  quali  ho  cercato  di  dare 
una  trattazione  nel  mio  studio  sugli  inta- 
gliatori italiani  di  pietre  dure   nella   Rina- 


scenza 


(4) 


LTn  magnifico  cammeo  di  agata  rossastra 
nell'Ambrosiana  (pfig-  389)  appartiene  a 
questo  ramo  dell'arte  milanese:  un  busto  di 
Omfale,  lavorato  ad  altorilievo.  Il  busto  è 
volto  un  po'  a  sinistra,  la  testa  guarda  reci- 


samente a  destra  ;  fa  da  contrappeso  la  lunga 
chioma,  che  ricade  in  ampie  ciocche  sulla 
spalla  destra.  Non  si  sa  ancóra  con  sicurezza 
il  maestro  di  questo  cammeo;  un  certo  nu- 
mero dei  suoi  lavori  conservati  nel  Museo 
di  Vienna  furono  da  me  riuniti  nel  catalogo 
della  collezione  viennese  di  cammei*^'.  Altri 
si  trovano  forse  nella  collezione  fiorentina, 
ora  al  Palazzo  Pitti  (nn.  180  e  181)  (pagi- 
na 390):  tutti  questi  lavori  presentano  i  me- 
desimi caratteri  tecnici  e  stilistici.  L'incisio- 
ne netta  e  l'accurata  modellatura  cercano  di 
cogliere  anche  i  minimi  particolari  nel  trat- 
tamento del  corpo  e  delle  vesti.  Questa 
straordinaria  ricchezza  di  particolari  ritorna 
nell'atteggiamento  di  solito  molto  artificioso. 
I  più  vicini  a  questo  stile  manieristico  di 
cammei  sono  i  lavori  dei  medaglisti  lombar- 
di, i  lavori  di  un  Ruspagiari,  di  un  Bombar- 
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da.  o  di  un  Signoretti.  L'atteggiamento  e  la 
composizione  indicano  l'età  tra  il  1560  e  il 
1S80.  Uno  dei  cammei  della  collezione  vien- 
nese già  rammentati  reca  nel  taglio  del  busto 
un  monogramma  di  difficile  lettura,  in  cui  si 
potrebbero  riconoscere  le  lettere  M  I,  ossia 
le  iniziali  di  uno  dei  membri  della  famiglia 
Miseroni.  Potrebbe  allora  trattarsi,  mante- 
nendo la  datazione  supposta,  di  Gasparo 
Miseroni,  o  di  suo  fratello  Girolamo,  ambe- 
due molti  attivi  e  rinomati,  specialmente  co- 


me fabbricanti  di  vasi  in  pietre  fini,  al  ser- 
vizio di  Paolo  V,  del  granduca  Cosimo  II  e 
deirimperatore  di  Germania  Massimiliano  II. 
Girolamo  alla  fine  della  sua  vita,  nel  1584, 
andò  in  Spagna,  e  poco  dopo  suo  figlio  Otta- 
vio abbandonava  la  natia  Milano,  per  recar- 
si alla  corte  delTimperatore  Rodolfo  II.  Egli 
operò  dal  1589  in  poi,  per  più  di  una  gene- 
razione, all'estero,  e  morì  nel  1624  in  Praga, 
dove  egli  aveva  lavorato  a  liuigo  con  succes- 
so. A  sostegno  della  nostra  attribuzione  sta 
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il  fatto  che  egli  coi  suoi  primi  lavori  mani- 
festamente si  ricollega  allo  stile  di  quei  cam- 
mei milanesi  la  cui  origine  abbiamo  cer- 
cato di  collocare  intorno  al  1560-1580.  Nel- 
le sue  opere  più  tarde  e  nell'arte  dei  suoi 
successori,  si  è  conservata  una  eco  della  glit- 
tica italiana  del  Rinascimento,  che  mostra 
l'efficacia  dello  spirito  del  500  fino  allo 
spuntare  del  secolo  decimottavo. 

III. 

Tra  i  maestri  più  significativi  delle  arti 
minori  in  Milano,  che  hanno  recato  lontano 
la  fama  della  loro  patria  sul  finire  del  '500, 
è  da  annoverare  Antonio  Abondio  il  giovane, 
che  era  nato  nel  15.38  dal  padre,  scultore,  di 


ugual  nome,  e  che  sembra  esser  cresciuto 
alla  scuola  di  Leone  Leoni.  I  suoi  lavori  gio- 
vanili milanesi  sono  poco  studiati  ;  egli  sem- 
bra tuttavia  aver  lavorato  già  assai  per  tem- 
po come  medaglista.  Già  nell'anno  1565  lo 
troviamo  lontano  dalla  patria,  in  Tirolo;  un 
anno  dopo  viene  chiamato  dall'imperatore 
tedesco  Massimiliano  II  alla  sua  corte  vien- 
nese come  ritrattista  '^'. 

Un  piccolo  rilievo  in  cera  rotondo,  pur- 
troppo guasto,  nell'Ambrosiana,  che  esibisce 
la  mezza  figura  di  una  donna,  da  sinistra,  cir- 
condata da  un  velo  mosso  e  increspato,  ap- 
partiene all'attività  dell'artista  nella  corte 
imperiale  austriaca.  Vi  ò  raffigurata  Maria, 
la  moglie  dell'imperatore  {pag.393);  la  colo- 
razione della  cera  è  graduata  con  grandissima 
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cura,  e  delle  perline  vi  sono  inserite  in  fun- 
zione decorativa.  L'attribuzione  del  capola- 
voro all'Abondio  è  resa  certa  dal  confronto 
con  un  altro  lavoro  dell'artista,  un  grande 
medaglione  in  cera  dell'imperatore,  che  gli 
sta  quasi  a  riscontro  (pag.  392);  non  solo 
l'atteggiamento  in  genere,  ma  anche  quei 
particolari,  dai  quali  riconosciamo  la  mano 
del  maestro,  come  il  gesto  della  mano  o  le 
pieghe  del  vestito,  sono  assolutamente  ana- 
loghi. 

L  Abondio  ha  fatto  altri  due  medaglioni 
in  cera  dell'imperatrice,  che  si  conservano  a 
Monaco  e  a  Berlino  ''*.  In  ambedue  il  taglio 
del  busto  è  più  stretto,  l'effetto  piìi  rìgido  e 
duro;  particolari  dai  quali,  secondo  lo  svi- 
luppo dell'artista  e  dello  stile  dell'epoca,  si 
può  dedurre  che  queste  opere  siano  poste- 
riori al  rilievo  in  cera  dell'Ambrosiana,  il 
quale,  come  abbiamo  ragione  di  credere,  po- 
trebbe risalire  ali  epoca  immediatamente 
successiva  all'arrivo  del  maestro  da  Milano. 

Come  ragione  della  sua  chiamata  alla  cor- 
te imperiale,  il  ben  informato  Sandrart  nel- 
la sua  ((  Teutschen  Akademie  »,  ha  già  ci- 
tato gli  eccellenti  lavori  in  cera  dell'artista. 
L' Abondio  deve  dunque  aver  esercitato  già 
in  Milano  quest'arte;  ed  a  questi  suoi  inizi 
milanesi  è  da  attribuire  un  altro  bellissimo 
rilievo  in  cera,  pure  custodito  nell'Ambrosia- 
na, anch'esso  un  ritratto  femminile,  che  nel 
trattamento  dei  particolari  rivela  la  mano 
dell' Abondio,  nello  stile  invece  accenna  alla 
tradizione  di  Leone  Leoni  e  di  Jacopo  da 
Trezzo,  allo  stile  classico  dei  medaglisti  del 
tardo  rinascimento  milanese  {pag.  391). 
Quest'attribuzione  tuttavia  può  essere  fatta 
solo  con  riserva,  poiché  i  lavori  in  cera  di 
Antonio  Abondio  si  connettono  ad  un  gene- 
re d'arte  dominante  nell'ambiente  milanese. 


Uno  dei  più  fecondi  artisti  milanesi  di  que- 
st'epoca, il  medaglista  Giovanni  Antonio  De 
Rossi,  i  cui  cammei  io  ho  tentato  di  racco- 
gliere nel  mio  libro  sopra  gl'incisori  in  pie- 
tra dura  del  Rinascimento  italiano,  si  è  affer- 
mato anche  come  scultore  in  cera,  secondo 
ci  testimoniano  ì  documenti  e  i  monumenti 
conservati;  tuttavia  sembra  che  egli  si  sia 
provato  in  quest'arte  solo  occasionalmente 
ed  in  via  eccezionale,  mente  un  altro  mila- 
nese, delle  cui  opere  noi  non  abbiamo  per 
ora  alcuna  notizia,  sarebbe  stato  come  l'A- 
bondio  uno  specialista  nei  ((  ritratti  di  cera  » 
a  colori  naturali.  Dalla  corrispondenza  di 
Prospero  Visconti  con  la  corte  bavarese  *^' 
noi  apprendiamo  il  suo  nome:  Anteo  Lo- 
telli.  e  sappiamo  che  anch'egli  come  l'A- 
bondio  lasciò  la  sua  patria  ed  esercitò  la  sua 
arte  nel  settentrione. 


IV, 


Tra  i  tesori  che  il  cardinale  Borromeo  la- 
sciò alla  sua  patria,  si  trovano  opere  d'arte 
non  solo  italiane,  ma  anche  tedesche.  Lina 
è  specialmente  significativa  per  l'arte  tedesca 
del  tardo  Rinascimento:  mi  nautilo  portato 
da  un  Tritone.  Il  peso  della  conchiglia  grava 
sulla  spalla  di  questa  divintà  marina,  che 
appoggia  all'anca  il  dorso  della  mano  destra, 
per  trovare  l'equilibrio.  Sul  coperchio  del 
nautilo  siede  Venere,  che  abbraccia  un  amo- 
rino nudo,  e  sulle  spire  della  conchiglia,  di- 
nanzi a  loro,  è  un  cagnolino  che  abbaia  alla 
dea.  La  decorazione  è  ripartita  con  sobrietà 
e  buon  gusto  (pagg.  394  e  395).  Troviamo 
qui  le  forme  tipiche  del  primo  Seicento,  le 
file  di  punti  che  ricingono  la  conchiglia,  i 
festoni  che  riempiono  i  cartigli,  e  quel  pe- 
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sauté  adornaraento  della  conchiglia  che 
avrebbe  dato  il  nome  di  Barocco  a  tutto 
questo  stile.  Sul  piede  e  sul  coperchio  si  tro- 
va il  contrassegno  dell'orefice;  Cristoforo 
Lencker.  uno  dei  più  fecondi  orefici  della 
Germania  meridionale  tra  il  '5  e  il  '600,  che 
da  Norimberga  si  era  recato  in  Augusta,  do- 
ve fu  inuuatricolato  nel  1575  e  morì  nel- 
l'anno 1613.  L'eredità  dell'arte  sua  continua 
nei  lavori  di  un  suo  parente,  Giovanni  Len- 
cker. Contemporaneo  dei  più  grandi  orefici 
tedeschi  del  tardo  Rinascimento,  di  un  Hans 
Petzoldt  e  di  un  Cristoforo  Jamnitzer  egli 
è  un  rappresentante  più  espressivo  dello 
stile  del  tempo  suo.  Il  suo  capolavoro,  un 
piatto  del  Museo  di  Vienna,  rivela  eviden- 
te l'influsso  deir<(  arte  rudolfina  »,  cioè  di 
quello  stile  che  dominava  alla  corte  di  Ro- 
dolfo n,  per  il  cui  Tesoro  fu  fatta  anche 
quest'opera  darte.  Lino  dei  pittori  della  cor- 
te imperiale,  per  esempio  Bartolomeo  Spran- 
ger.  potrebbe  aver  fornito  i  disegni  per  que- 
sto capolavoro.  Sappiamo  tuttavia  che  il 
Rottenhammer  ne  ha  forniti  al  Lencker,  e 
che  questi  lavorava  anche  su  incisioni  del- 
lolandese  Goltzius.  Potrebbe  anche  darsi 
tuttavia  che  l'orefice  abbia  avuto  l'incarico 
di  tradurre  in  argento  il  modello  di  uno 
scultore,  e  di  elaborarlo  nei  particolari.  Que- 
sta ipotesi  non  è  del  tutto  campata  in  aria, 
poiché  vi  è  strettissima  affinità  stilistica  tra 
le  scene  del  piatto  viennese  e  la  figura  del 
Tritone  col  nautilo  all'Ambrosiana  da  un 
lato,  e  i  lavori  di  un  famoso  scultore  olan- 
dese, Adriano  de  Vries,  che  trae  le  sue  ori- 
gini artistiche  dalle  opere  del  Giambologna, 
e  che  operò  alla  corte  di  Rodolfo  II,  al  ser- 
vizio cioè  dell  imperiale  committente  del  no- 
stro orefice,  e  dalla  città  di  Augusta,  la  pa- 
tria di  elezione  del  Lencker,  ebbe  l'incarico 
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di  eseguire  una  fontana,  magnifica  e  famosa, 
che  è  tra  i  suoi  capolavori. 

Senza  nuove  prove  documentarie  non  può 
dunque  determinarsi  fino  a  che  punto  l'ore- 
fice Cristoforo  Lencker  abbia  utilizzato  mo- 
delli altrui  per  i  propri  lavori,  e  specialmen- 
te per  il  nautilo  dell'Ambrosiana.  Lo  stile 
delle  sue  opere  è  quello  generalmente  domi- 


nante nella  Germania  meridionale  al  finire 
del  secolo  XVI  e  agli  inizi  del  successivo: 
uno  stile  la  cui  diffusione  non  fu  limitata 
alla  Germania,  ma  si  estese  piuttosto  dall'I- 
talia, sua  terra  di  origine,  in  tutta  TEnropa: 
il  primo  stile  internazionale  dal  j)rincipio  del 
"  tOO  in  poi,  che  da  qualche  tempo  si  suole 
chiamare   ((  manierismo  ». 
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Dalle  fonti  scritte  del  tardo  Medioevo,  noi 
apprendiamo  assai  spesso  di  appareeehi  son- 
tnosi.  che  venivano  collocati  sulle  tavole  in 
occasione  di  feste:  la  civiltà  aulica  dei  se- 
coli XIV  e  XV  sembra  aver  esercitato  la  sua 
immaginazione  con  particolare  compiacenza 
sopratutto  in  progetti  di  fontane  da  tavola. 
Questa  moda  decorativa,  che  noi  purtroppo 
non  possiamo  conoscere  direttamente  da 
esempi,  poiché  il  crogiolo  ha  fuso  queste 
opere  di  fasto  principesco,  sembra  aver  tro- 
vato una  continuazione  nel  secolo  XVI  nel 
rinascimento  tedesco,  continuazione  certo  so- 
lo assai  lievemente  connessa  con  (piegli  inizi. 
In  Norimberga,  nel  centro  della  nuova  ci- 
viltà borghese,  un  sapiente  artigiano,  Hans 
Frey,  il  suocero  di  Alberto  Diirer,  si  rese 
famoso  con  ritrovati  tecnici  che  si  riferivano 
alle  fontane  da  tavola;  e  disegni  per  tali 
fontane  si  sono  conservati,  provenienti  dal- 
Tambiente  più  vicino  al  Diirer,  senza  che 
d'altra  parte  anche  per  questo  tempo  pos- 
siamo completare  la  nostra  idea  di  simili 
arredi  dall'  esistenza  di  monumenti  di  tal 
genere. 

Nello  stesso  concetto  di  questi  trionfi  da 
tavola  sembrano  essere  ideate  due  piccole 
fontane  di  bronzo  che  accolgono  il  visitatore 
quando  sale  le  scale  dell'Ambrosiana  (pa- 
gine 39Ó  e  397).   I  motivi  di  tali  opere,  le 


Arpie  e  le  piccole  fiere,  che  sono  disposte 
intorno  al  tronco  rotondo,  rastremato  sul- 
l'alto, accennano  ad  un  ambiente  artistico 
uso  a  lavori  più  rozzi  :  alle  officine  dei  cal- 
derai, come  erano  chiamati  in  Germania  i 
fonditori  di  bronzo.  La  figura  infatti  che 
corona  una  di  queste  fontane,  un  cacciatore 
col  fucile  puntato  e  un  cane  da  caccia,  ci 
facilita  la  determinazione  stilistica  di  queste 
opere.  Ritroviamo  tipi  simili  nella  fontana 
fatta  per  Federico  II  di  Danimarca  nel  1583 
al  castello  di  Kronberg,  che  deriva  dalla 
fonderia  di  Giorgio  Labemvolf  in  Norim- 
berga. Lo  scultore  che  sembra  avere  fornito 
il  modello  al  fonditore  è  detto  nei  docmnenti 
Lienhardt  Schacht,  un  artista  cui  recente- 
mente Simon  Meller'^*  ha  cercato  di  attri- 
buire alcuni  lavori  che  stanno  in  connessio- 
ne con  quelli  di  cui  qui  è  parola. 

Ambedue  le  fontane  dell'Ambrosiana  non 
sono  artisticamente  all'altezza  degli  altri  la- 
vori di  questo  stile  di  Norimberga.  Rozze  ed 
imperfette,  esse  rappresentano  un  indirizzo, 
che  pur  conducendo  ai  confini  dell'arte  po- 
polare, può  svegliare  il  nostro  interesse.  Il 
rigido  coronamento  a  cono,  in  cui  dal  giuoco 
delle  acque  era  completato  il  profilo  della 
fontana,  rivela  l'idea  del  Rinascimento,  men- 
tre nei  piccoli  bronzi  naturalistici  si  esprime 
una  tradizione  più  antica,  ma  ancor  sempre 
efficace,  dell'arte  tedesca. 

Ernst  Kris. 
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BERNARDINO  POCCETTI. 


Per  chi  consideri  la  storia  dell'arte  come 
un  modo  di  accedere  alla  comprensione  del- 
lo spirito  umano  e  delle  sue  leggi,  le  mani- 
festazioni estetiche  secondarie  possono,  in 
determinati  casi,  assumere  un  interesse  di 
indagine  e  di  rilievo  importante  da  quanto 
i  fenomeni  dell'arte  piìi  sublimi  e  preclari. 
Così,  cotesto  scritto,  oltre  che  al  nome  di 
Bernardino  Poccetti,  si  potrebbe  intitolare: 
((  L'ultimo  dei  Fiorentini  )>,  oppure  «  Come 
si  sjjenge  una  tradizione  ». 

Scrivere  del  Poccetti  equivale  bensì  a  ri- 
conoscere di  quel  pittore  il  valore  intrinse- 
co e  sostanziale  che,  forse  a  motivo  della 
sua  posizione  cronologica,  era  stato  fino 
ad  ora  incompreso  e  misconosciuto  da  co- 
loro che  nella  storia  dell'arte  procedono 
sul  binario  delle  idee  fatte,  piuttosto  che  at- 
traverso l'esame  vivo  e  tangente  delle  ope- 
re: ma  vuol  dire,  soprattutto,  considerare, 
riflessi  nell'opera  di  lui.  alcuni  aspetti  del- 
la pittura  fiorentina  nel  più  tardo  momento 
della  sua  evoluzione.  È  il  momento  di  se- 
nescenza lirica,  oltre  che  etica,  della  na- 
zione fiorentina,  in  cui  ogni  arte,  e  massi- 
me la  pittura,  sta  per  isvotarsi  definitiva- 
mente di  ogni  fermento  vitale,  perdendo 
per  giunta  le  caratteristiche  nazionali,  o  lo- 
cali che  dir  si  voglia;  quelle  caratteristiche 
che  erano  riuscite  a  sopravvivere  e  a  tra- 
sparire pure  attraverso  i  moduli  e  le  accon- 
ciature della   retorica   che  la    decadenza   di 


una  civiltà  estetica  (manierismo)  aveva  de- 
dotto dall'opera  dei  tre  geni  dominatori  del 
secolo. 

A  cotesta  retorica  e  alle  conseguenti  cri- 
stallizzazioni stilistiche  e  decorative  facenti 
capo  in  Firenze  all'  accademia  vasariana, 
l'arte  del  Poccetti,  nelle  opere  più  mature 
e  caratteristiche,  venne  contrapponendosi 
con  un  istintivo  ritorno  alla  \isione  natu- 
ralistica che,  da  Giotto  e  Masaccio  in  poi, 
della  pittura  fiorentina  è  non  soltanto  l'a- 
spetto più  insistente,  ma  anche  il  più  con- 
forme all'indole  e  alla  mentalità  dei  Tosca- 
ni, in  ciò  che  esse  hanno  di  originale;  vale 
a  dire  quell'equililirio  fra  idealità  e  concre- 
tezza, che  nell'arte  di  Masaccio,  appunto, 
aveva  raggiunto  una  giustezza  e  una  pleni- 
tudine mai  superate. 

Quanto  poi  la  visione  naturalistica  sia 
conforme  e  connaturata  allo  spirito  della 
razza  toscana.  —  di  cui  il  popolo  fiorentino 
costituì  la  specie  più  tipica,  saliente  ed  in- 
tegrale. —  possono  dircelo  le  impronte  che 
di  essa  visione  si  ritrovano,  sia  ascendendo 
il  corso  della  tradizione,  fino  alle  sue  ori- 
gini etrusche,  quanto  discendendolo  e  iden- 
tificandone i  rinnovati  aspetti  nell'Ottocen- 
to, là  dove  la  pittura  con  Giovanni  Fattori 
e  la  scultura  con  Adriano  Cecioni.  riemer- 
gendo da  un'epoca  di  accademismo  e  din- 
tellettualismo.  affine  a  quella  vasariana, 
tornano  ancóra  a  manifestarsi  quali  fatali 
e  incontaminate  espressioni  di  ciò  che  l'a- 
nima autoctona  ha  di  più  particolare  e  di- 
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verso.  E  così  fino  ai  nostri  giorni,  con  le 
vergini  scoltnre  del  Boncinelli  e  con  le  ul- 
time pitture  del  Soffici,  purgate  appieno  or- 
mai da  ogni  residuo  d'intellettualismo  fran- 
cese. 

II. 

La  maturità  dell  arte  del  Poccetti,  il  mo- 
mento di  definitivo  affrancamento  della  sua 
personalità  dalle  incrostazioni  della  conven- 
zione, e  la  piena  efficenza  del  suo  stile  van 
posti  negli  ultimissimi  anni  del  Cinquecen- 
to, allorché  l'artista  stava  per  raggiungere 
la  sessantina.  Da  allora,  fino  alla  vigilia  del- 
la sua  morte,  che  lo  colse  settantenne  nel 
1612,  è  un  continuo  progresso  di  scoperta 
e  di  liberazione. 

Cotesta  tardività,  confrontata  al  fatto 
che  lo  scolaro  di  Michele  di  Ridolfo  del 
Ghirlandaio  aveva  cominciato  a  tenere  i  pen- 
nelli in  mano  fin  da  fanciullo,  credo  sia  da 
attribuirsi,  in  parte,  alla  circostanza  che  nel- 
la sua  gioventù  il  Poccetti  si  era  dedicato 
quasi  esclusivamente  al  mestiere  di  dipin- 
gere grottesche,  a  graffito  o  a  fresco,  sulle 
facciate  e  negli  interni  dei  palazzi,  tanto  da 
acquistarne  il  soprannome  di  «  Bernardino 
delle  grottesche  »  o  ((  delle  facciate  ».  Sola- 
mente verso  i  trent'anni  egli  cominciò  a  de- 
dicarsi in  modo  prevalente  alla  pittura  ((  di 
figura  »,  pur  non  tralasciando,  quando  glie- 
ne capitassero  l'occasione  e  la  convenienza, 
di  decorare  facciate  e  soffitti. 

E  alla  medesima  circostanza  si  deve  for- 
se, come  arguisce  il  Baldinucei,  che  il  Va- 
sari, considerandolo  piìi  un  mestierante  che 
un  ((  professore  »  —  come  si  diceva  allora 
—  non  abbia  fatto  alcuna  menzione  del  Poc- 
cetti nelle  sue  ((  Vite  »,  dove  pure  scrisse  di 


artisti  dello  stesso  tempo  del  Poccetti  e  di 
lui  assai  inferiori. 

Ma  la  lentezza  dell'evoluzione  stilistica 
del  nostro  —  cioè  la  gestazione  laboriosa 
della  sua  vera  personalità  —  si  spiegano  an- 
che col  carattere  tutto  pratico  e  sperimen- 
tale (e  in  un  certo  senso,  vedremo,  anche 
accidentale)  della  sua  formazione  artistica. 
Sfuggita  questa,  a  motivo  dellindole  selva- 
tica e  popolaresca  dell'uomo,  alle  dirette  e 
determinate  influenze  dell'intellettualismo 
ed  estetismo  vasariani,  procedette  difatti  nel 
sentiero  del  mestiere  e  dello  «  studio  della 
natura  )),  sulle  orme  di  quell'umile  sempli- 
cismo empirico,  mercé  il  quale  gli  antichi 
maestri  avevano  accumulato  il  patrimonio 
di  una  «  scienza  »  tutta  viva,  ossia  tutta  allo 
spirito  e  alla   personalità  connaturata. 

Con  la  medesima  lentezza  e  con  la  stessa 
inavvertibile  progressione  si  verificò,  più 
tardi,  il  distacco  da  manierismo  e  classici- 
smo del  Caravaggio;  e  qualcosa  di  simile 
doveva  avvenire,  due  secoli  dopo,  al  Fattori, 
ne'  confronti  della  rettorica  e  della  conven- 
zione stilistica  neo-classicista. 


m. 


Bernardino  Poccetti  aveva  imparato  la 
buona  pratica  dell'arte  nella  bottega  di  Mi- 
chele di  Ridolfo  di  Ghirlandaio,  pittore- 
artigiano  mondo  di  qualsiasi  velleità  esteti- 
stica o  dottrinaria,  bonario  epigono  di  quel 
tardo  Quattrocentismo,  nel  quale  con  Lo- 
renzo di  Credi  e  col  Sogliani  (entrambi 
maestri  di  Ridolfo  prima  che  questi  si  met- 
tesse alla  scuola  del  Ghirlandaio)  e  con  Co- 
simo Rosselli  e  con  Piero  di  Cosimo,  la  ten- 
denza al  naturalismo  appare  sempre  più  vi- 


402 


P    H 


BERNARDINO    POCCETTI  :    CESI'    DEPOSTO    NEL    SEPOLCRO.    AFFRESCO    (TRA    IL    U9i 
E    IL   1.W7).    FIRENZE.   CERTOSA    DI    VAL   D'EMA    Uol.   Alinnril. 


va  e  manifesta,  come  l'accento  della  pro- 
nuncia natia  risorgente  di  sotto  le  sovrap- 
poste abitudini  fonetiche  di  una  lingua  fo- 
restiera. 

Il  secondo  maestro  del  Poccetti  fu  Raf- 
faello: maestro  elettivo,  attraverso  le  opere. 

«  ...Bernardino  se  ne  andò  a  Roma  »,  rac- 
conta il  Baldinucci,  ((  e  vi  fu  alloggiato  in 
una  casa  de"  signori  Gliigi,  dove  sono  le 
tanto  celebrate  opere  di  Raffaello  »  (  ossia 
alla  Farnesina)  «  e  in  questo  luogo  messesi 
a  fare  uno  studio  così  profondo,  e  con  tanta 
assiduità,  che  per  non  divertirsi  punto,  ser- 
rata la  porta  di  quella  stanza,  che  gli  fu 
data  per  abitazione,  facevasi  porgere  il  cibo 
per  una  ruota,  e  nel  tempo  che  egli  dimorò, 
condusse  di  sua  mano  una  smisurata  catasta 
di  disegni  e  finalmente  tornossene  alla  pa- 
tria tanto  mutato  da  quel  di  prima,  quanto 
hanno  fatto  conoscere  le  opere  che  fece 
poi.  » 

In  quale  anno  il  Poccetti  si  recò  a  Roma? 


Di  cotesta  data  molto  importante,  alleffetto 
di  stabilire  l'evoluzione  dell'arte  poccettia- 
na,  non  si  ha  nessuna  notizia.  In  compenso, 
le  ipotesi  che  si  possono  fare  a  tale  proposito 
sono  molto  attendibili. 

Il  Vasari  aveva  terminato  di  curare  la  se- 
conda edizione  delle  sue  ((Vite»  nel  1368; 
e  fino  al  quel  tempo  Bernardino  Poccetti 
non  era  noto  che  come  pittore  di  grottesche, 
giacché,  se  egli  si  fosse  prima  di  allora  affer- 
mato con  qualche  opera  notevole,  certamen- 
te il  biografo  aretino  avrebl)e  fatto  men- 
zione anche  di  lui.  È  da  credere  quindi  che 
le  prime  opere  per  le  quali  il  Poccetti,  dopo 
essere  tornato  alla  patria,  ossia  in  Firenze, 
dette  a  conoscere  di  essere  «  tanto  mutato 
da  quel  di  prima  »  fossero  le  lunette  del 
Chiostro  maggiore  di  Santa  Maria  Novella, 
che  egli  cominciò  nel  1569,  ossia  precisa- 
mente Tanno  dopo  che  il  Vasari  ebbe  dato 
alle  stampe,  accresciute  e  corrette,  le  sue  bio- 
grafie. È  quindi  molto  logico  supporre  che 
l'andata  a  Roma  del  Poccetti  fosse  avvenu- 
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ta  fra  il  1576  e  1568.  —  vale  a  dire  quando 
rallista  aveva  airincirca  ventisei  anni. 

Di  che  natura  fu  il  profondo  mutamento 
determinato  nel  Poccetti  dallo  studio  degli 
affreschi  della  Farnesina,  cui  allude  il  Bal- 
dinucci? 

Non  soltanto  le  opere  di  Raffaello,  ma 
lutti  gli  altri  momunenti  e  la  solenne  gran- 
diosità della  Roma  antica  e  papale  dovet- 
tero anzitutto  esaltare  le  facoltà  latenti  del- 


l'Artista ed  eccitarne  la  volontà  nel  senso 
di  sospingerlo  ad  uscire  dagli  angusti  li- 
miti decorativi  nei  quali  si  era  provata  fino 
ad  allora  la  sua  capacità.  Ma  un'influenza 
assai  più  precisa  e  di  un  hen  più  deter- 
minabile effetto  fu  quella  che  1"  appassio- 
nato, acanito  disegnare  del  Poccetti  dagli 
affreschi  di  Raffaello  e  dei  suoi  scolari 
ebbe  sull'  ulteriore  svolgimento  del  suo 
stile. 
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IV. 


A  questo  punto  è  necessario  far  due  pa- 
role sul  eosidtletto  classicismo  di  Raffaello 
e  della  sua  scuola,  quale  ci  si  mostra  nelle 
Loggie  e  nella  chigiana  Farnesina. 

Vorrei  insomma  accennare  di  passata, 
senza  pretendere  di  dar  qui  fondo  ad  un 
argomento  suscettibile  di  tanto  vasti  svilup- 
pi, air  indole  tutta  naturalistica  del  clas- 
sicismo raffaellesco,  in  ciò  che  esso  ha  di 
pili  veramente  classico  e  di  meno  classici- 
sta, e  vorrei  suggerire  quale  è,  a  mio  vede- 
re, l'origine  di  cotesto  naturalismo:  ori- 
gine tutta  fiorentina  e,  per  esser  più  esat- 
ti, masaccesca.  E  si  capirà  che  voglio  allu- 
dere allo  studio  che,  come  noto,  Raffaello 


fece  in  Firenze  degli  affreschi  del  Car- 
mine. 

Si  è  parlato  e  si  seguita  a  parlare,  sulla 
scorta  delle  solite  idee  fatte.  delPinfluenza 
michelangiolesca  nelle  scene  delle  Loggie; 
ma  sembra  a  me  che  molto  pivi  a  proposito 
e  con  maggior  aderenza  al  fatto  plastico  si 
possa  parlare  di  un  ascendente  masaccesco. 
E  solo  cotesto  ascendente  ci  può  spiegare 
il  trapasso  dall'elegismo  umbro  al  naturali- 
smo del  più  maturo  Raffaello. 

Le  impronte  di  quello  speciale  naturali- 
smo sono  profuse  anche  negli  affreschi  che 
Raffaello  e  la  sua  scuola  dipinsero  alla  Far- 
nesina per  ordinazione  di  Agostino  Chigi  '^'; 
e  appunto  per  suggerimento  di  questi,  — 
dopo  averne  succhiato  lessenza  generatrice 
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attraverso  i  numerosi  disegni  dei  quali  ci 
parla  il  Baldinncci,  —  il  Poccetti  si  ricon- 
dusse sul  sentiero  della  tradizione  fiorentina. 

V. 

Cotesto  ritorno  fu  immediato,  ma  non  de- 
finitivo. Non  credo  necessario  di  seguirne 
qui,  passo  a  passo,  il  cammino. 

Basti  dire  che  lo  stile  del  Poccetti  si  evol- 
ve dipartendosi  da  una  astrattezza  formali- 
stica e  da  un'espressione  plastica  convenzio- 
nale e  avviandosi  verso  un  senso  sempre  più 
concreto,  caratterizzato  e  individuato  delle 
forme.  Ciò  equivale  a  dire  che  esso  si  di- 
stacca gradatamente  dal  formalismo  idea- 
listico e  classicheggiante  d'imitazione  miche- 
langiolesca-hronziniana  per  rifar  capo  ad 
un  sintetismo  plastico  modellalo  di  chiaro- 
scuro; modo  che,  per  adoprare  una  parola 
riassuntrice,  io  insisto  nel  chiamar  masac- 
cesco.  Insomma  la  pittura  fiorentina  col 
Poccetti  fa  le  prove  per  riprendere  il  cam- 
mino su  quel  sentiero  che  era  rimasto  in- 
terrotto dopo  gli  affreschi  del  Ghirlandaio 
nella  cappella  dei  Sassetti  in  Santa  Trinità. 

È  sottinteso  che  nell'opera  complessiva 
del  nostro  non  mancano  i  passi  addietro,  i 
ritorni,  specie  nei  lavori  d'indole  più  ma- 
nuale e  decorativa. 

Ma,  pur  attraverso  coteste  vicende,  si  fa 
strada  la  riconquista  della  rude  e  vigorosa 
plasticità,  dell'accezione  vohunetrica  delle 
forme  (i  cosiddetti  valori  tattili),  che,  com'è 
noto,  costituisce  il  carattere  più  tipico  della 
pittura  fiorentina  quattrocentesca  (Masac- 
cio, Paolo  Uccello.  Andrea  del  Castagno), 
e  che  nel  Poccetti  si  avvarrà  di  tutte  le  ((in- 
venzioni »  di  scorcio  e  di  prospettiva  fron- 
tale di  cui  Raffaello  e  Michelangelo  aveva- 


no fatto   dono  all'arte  cinquecentesca. 

Certamente  è  cotesto  l'aspetto  dell'arte 
del  nostro  per  cui  due  secoli  dopo  essa  do- 
veva riscuotere  l'ammirazione  del  Mengs; 
senza  però  che  nel  Poccetti  si  riscontri  al- 
cuna delle  sapienze  formalistiche  e  retori- 
che, l'ammirazione  delle  quali  da  parte  di 
un  Mengs  potrebbe  costituire  una  testimo- 
nianza assai  compromettente.  Spontaneità  e 
freschezza  d'emozione  impediscono  sempre 
al  nostro  pittore  di  diventare  un  accademi- 
co ed  un  virtuoso.  E  un  altro  suo  ammira- 
tore e  laudatore,  Pietro  da  Cortona,  vale  a 
farci  intravedere  nell'arte  del  Poccetti  tut- 
to un  altro  ordine  di  virtù  opposto  a  quello 
che  il  Mengs  probabilmente  ammirava. 

Ad  un  certo  momento  della  sua  evoluzio- 
ne stilistica,  in  alcuni  accenti  impressioni- 
stici {Autoritratto,  pag.  420),  negli  aggrup- 
pamenti delle  figure,  nel  ritmo  della  com- 
posizione e  dei  panneggi  {Cena  nell'ex-chie- 
sa  di  Santa  Apollonia.  j)ag.  419)  si  affacciano 
influenze  d  origine  veneziana  e  baroccesca; 
delle  quali  non  saprei  indicare  la  prove- 
nienza se  non  attraverso  il  Cigoli,  dato  che 
fuor  che  nella  sua  gioventù,  per  andare  a 
Roma,  mai  si  mosse  il  Poccetti  da  Firenze. 
Così  il  Cigoli,  che  fu  l'erede  più  degno,  in 
Firenze,  della  restaurazione  poccettiana, 
avrebbe  a  sua  volta  fatto  dono  al  vecchio 
artista  di  un  po'  di  quella  luce  che  gli  servì 
a  illuminare  l'ultimo  tratto  del  suo  cammi- 
no  (la  Cena  citata  è  del   1611). 

VI. 

La  biografia  che  dell'Artista  ci  ha  lasciato 
il  Baldinucci  contriliuisce  a  delineare  il  ca- 
rattere intrinseco  della  pittura  poccettiana 
ed  a  spiegarci  la  causa  intima,  vale  a  dire 
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psicologica,    del    sottrarsi    del    Poccetti    agli 
andazzi  estetici  del  suo  tempo  '^'. 

Vi  sono  aspetti  della  vita  del  nostro  che, 
per  l'insistenza  con  la  quale  riappaiono 
lungo  tutto  il  corso  del  Rinascimento  tosca- 
no nella  vita  degli  artisti  più  salienti  e  si- 
gnificativi, vengono  ad  assumere  un  valore 
di  paradigma  e  stanno  a  caratterizzare  una 


umanità  che  è  quella,  appunto,  d'onde  esce 
l'artista  più  tipicamente  fiorentino. 

Bernardino  Barbatelli,  detto  il  Poccetti, 
nato  nel  1542  da  un  pentolaio  di  San  Gimi- 
gnano  che  s'era  venuto  a  stabilire  in  Firen- 
ze, rincarna,  in  piena  decadenza  aulica  e 
accademica,  quel  tipo  del  pittore  popolare- 
sco,  salvatico,   beone   e   burlone   del   quale 
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il  Sacchetti  e  il  Boccaccio  hanno  ritratto 
con  tanta  evidenza  il  carattere  nelle  loro 
novelle  e  che  il  Vasari  tratteggia  nella  ((  Vi- 
ta ))  del  Bachiacca. 

Come  a  nn  dipresso  si  narra  di  Giotto, 
Bernardino  fancinllo  viene  sorpreso  nn  gior- 
no da  Michele  di  Ridolfo  del  Ghirlandaio 
a  schizzar  figurine  con  la  brace  sulla  fac- 
ciata della  chiesuola  di  San  Piero  in  Gat- 
tolino.  volgarmente  chiamata  Serumido;  e  il 
pittore,  compresa  rinclinazione  del  ragazzo, 
chiede  il  permesso  alla  nonna,  —  essendo 
egli  orfano,  —  di  prenderselo  con  sé  a  bot- 
tega per  insegnargli  l'arte. 

Ed  ecco  che  sùbito,  dall'inizio  del  suo  ti- 
rocinio, si  appalesa  la  tendenza  naturalisti- 
ca di  Bernardino.  Narra  a  cotesto  proposito 
il  Baldinncci:  <(  Dicesi  che  esso  Michele  la 
prima  volta  che  lo  fece  operare,  gli  disegnò 
sopra  una  carta,  come  è  solito,  un  occhio, 


ordinandogli  che  lo  copiasse,  ed  intanto  so- 
pra una  scala  di  legno  posesi  a  operare  in 
una  gran  tavola,  che  egli  allora  aveva  alle 
mani.  Sceso  dopo  un  poco  per  vedere  da 
lontano  la  sua  pittura,  il  ragazzo,  con  gran 
prestezza  levando  il  foglio  di  sopra  la  tavo- 
lozza, perché  '1  Maestro  non  lo  vedesse,  fe- 
ce gesto  di  riporlo,  onde  Michele  dubitò 
che,  in  luogo  di  disegnare,  si  fosse  il  fi- 
gliuolo, com'è  costume  di  quell'età,  tratte- 
nuto a  scorbiare  il  foglio,  o  fare  altra  simil 
bagattella,  e  fattoselo  mostrare  per  ogni  mo- 
do, vide  che  Bernardino,  invece  di  copiar 
l'occhio  fatto  dal  Maestro,  aveva  disegnato 
esso  maestro,  la  tavola,  e  lo  scalone  con 
tanto  buon  modo,  e  con  tal  proporzione,  e 
spirito,  che  Michele  ne  rimase  stordito.  » 

Senonché  codesti  aneddoti,  come  ho  det- 
to, hanno  più  che  altro  un  significato  sim- 
bolico. 
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Solo  più  tardi,  nell'età  matura  dell'Arti- 
sta, si  trovano  delineati  i  caratteri  di  una 
personalità  umana  così  schietta  e  singolare 
da  costituire  il  più  chiaro  commento  del- 
l'arte poccettiana  e  del  suo  formarsi.  In  co- 
testo senso,  la  circostanza  più  saliente  nella 
personalità  del  Poccetti  è  la  sua  popolanità, 
condizione  sociale-psicologica  che  è  alla  ha- 
se  dell'arte  più  autenticamente  toscana.  Po- 
polano è,  il  Poccetti,  e  popolano  vuol  rima- 
nere. Rifugge  dalla  compagnia  della  gente 
altolocata  e  degli  artisti  illustrissimi  e  acca- 
demiconi,  preferendo  starsene  all'osteria  del 
Trave  con  gente  umile  e  ignorante.  I  suoi 
compagnoni  sono  «  Gengio  ferravecchio,  Ma- 
so  dagli  Uffizi  sargiaio,  Nato  orpellalo  di  là 
dal  ponte  Santa  Trinità,  verso  i  Pitti,  Saione 
oste  all'Inferno  *■",  il  Musa  cozzone,  il  Sec- 
chio barbiere,  un  tal  Batistone  uomo  ple- 
beo, ed  altri  individui  della  stessa  risma.  » 

Saione:    bel  tipo  di  oste  lercio   e  brasa- 


glione.  doveva  essere.  I  monelli  di  Firenze 
gli  avevan  levato  una  canzone  che  princi- 
piava : 

Saione  è  sul  tetto. 

Che  tira  ai  rondoni. 

Gli  casca  i  calzoni. 

Gli  casca  i  calzoni. 

Un  ritornello  che  non  so  perché  mi  evoca 
nell'animo  il  sentimento  fatto  di  stupore  e 
di  tenerezza  dei  lunghi  crepuscoli  fiorentini 
sulla  fine  del  giugno,  con  la  festività  diffusa 
ed  echeggiante  del  popolo,  che  riposa  e  fre- 
scheggia nelle  piazze  spalancate  a  hevere  la 
dolcezza  pallente  del  cielo,  dove  i  cantim- 
banchi. —  lo  spasso  prediletto  di  Bernardi- 
no. —  fanno  i  loro  giuochi  e  berciano  le  lo- 
ro canzoni;  eppoi  le  osterie,  nere  nell'om- 
bra crescente,  sentorose  di  bottame  e  fetenti 
di  lezzo  umano,  dove  sbornie,  beffe  e  face- 
zie   si    confondono    nel   tramestio   dei   gesti 
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e  delle  bocche  spalancate.  Sere  in  cui  ribol- 
lono, come  in  un  immenso  tino,  i  germi  vi- 
rulenti  (li  fecondità  del  popolo. 

Ma,  sebbene  bizzarro  e  sbornione.  Ber- 
nardino è,  a  suo  modo,  pio;  ed  è  così  gene- 
roso e  noncurante  del  denaro  da  far  pen- 
sare alla  famosa  sporta  di  Donato.  E  ben- 
ché sia  tenuto  in  gran  conto,  in  Firenze, 
dalle  persone  più  di  riguardo  e  perfin  dal 
Granduca,  che  conversa  e  celia  con  lui  fa- 
miliarmente, si  mostra  umile  come  un  brac- 
ciante, —  a  tal  segno  che  una  volta,  aven- 
dolo gli  ecclesiastici  sentito  come  teste  nel 
processo  di  canonizzazione  di  sant'Andrea 
Corsini,  domandatolo  di  quali  fossero  le  sue 


condizioni,  egli  rispose  modestamente:  ((  \  i- 
\  o  delle  mie  fatiche  d. 

VII. 

Il  carattere  dell'arte  riflette  fedelmente 
il  carattere  deiruomo. 

Pur  servendo  (i»)rte  e  Clero,  il  Pocct'tti 
finisce  jier  sottrarsi  alla  prammatica  dell'ar- 
te aulica  vigenle  al  suo  tempo,  allo  stesso 
modo  che  finisce  per  liberarsi  dai  moduli  e 
dalle  acconciature  che  il  marcio  intellettua- 
lismo classicista  e  paganeggiante  dell'acca- 
demia Cosimiana  aveva  imposto  ad  artisti 
maggiori  di  Ini.  (]on  un  processo  lentissimo 
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(li  decantazione,  la  sua  arte  si  purifica  di 
ogni  detrito  convenzionale  e  ritrova  quella 
schietta  vena  del  popolare  e  del  naturalisti- 
co che  aveva  alimentato  alle  origini  con  lo 
stile  di  una  gente  eroicamente  cristiana,  e 
che  più  tardi,  in  minor  tono,  giusta  l'indole 
de'  tempi  scettici,  aveva  ripullulato  qua  e 
là  nell'arte  del  Bachiacca  e  del  Bugiardini. 
Nell'arte  del  Poccetti  c'è  come  uno  sfron- 
darsi progressivo  dalle  frasche  di  quella  re- 
torica ornamentale  che  costituisce  una  spe- 


cie di  vegetazione  malsana,  propria  al  co- 
stume orgoglioso  e  fastoso  di  tutte  l'epo- 
che di  oltrepassata  maturanza  culturale  e 
signoresca.  Poccetti  si  rimette  al  parco  e  sa- 
lutare regime  naturalistico. 

L'aspirazione  al  naturalismo  aveva  cova- 
to sotto  le  ceneri  dell  estetismo  neo-classico 
lungo  tutto  il  Cinquecento,  come  una  vera 
insopprimible  nostalgia,  e  possiamo  vederla 
appagarsi  senza  impacci  né  ritegni  in  molti 
disegni,  e  spesso  nelle  piccole  predelle  dal- 
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tare,  di  pressoché  tutti  i  pittori  post-raffael- 
leschi e  post-michelangioleschi. 

Qualche  volta,  prima  in  Piero  di  Cosimo, 
poi  in  Andrea  del  Sarto  e  nella  sua  scuola 
(si  pensi  alla  schiettissima  visione  natura- 
listica, pur  nelFamhito  decorativo,  della  lu- 
netta del  Pontormo  nella  villa  medicea  di 
Poggio  a  Caiano)  quella  ingenita  tendenza 
aveva  avuto  la  forza  di  erompere  e  di  affer- 
marsi anche  in  opere  di  vasta  mole  e  di  me- 
ditato stile.  Eccezionalmente,  però.  Di  soli- 
to, invece,  nei  quadri,  nelle  composizioni 
decorative,  ossia  colà  dove  alla  pura  intui- 
zione ed  allo  schietto  istinto  si  sovrappone- 
vano le  ragioni  contingenti  della  retorica 
corrente  e  le  esigenze  semi-pratiche  del  gu- 
sto contemporaneo,  la  visione  naturalistica 
veniva  sopraffatta,  coinvolta,  deformata.  So- 
prattutto essa  trovava  una  tirannica  con- 
cussione nei  moduli  compositivi  imposti 
dal  genio  metafisico  di  Michelangiolo  e 
in  tutte  quelle  conseguenze  di  canoni  ac- 
cademici, sottintesi  o  precisamente  formu- 
lati, che  da  quella  convenzione  eran  deri- 
vate. L'anatema  michelangiolesco  (in  pa- 
role e  in  fatti)  contro  il  naturalismo  fiam- 
mingo, —  dal  quale,  con  Piero  di  Cosimo, 
aveva  tentato  di  riprendere  le  mosse  un  ri- 
torno naturalistico  della  pittura  fiorentina, 
—  ebbe  l'effetto,  nel  Cinquecento,  di  rin- 
tuzzare ogni  aspirazione  ed  affermazione  de- 
cisa di  indole  anti-platonica  ed  anti-eroica. 
Il  Pontormo,  che  suggerito  e  incorato  dal 
Durerò, —  come  Piero  di  Cosimo  dal  Van  der 
Goes,  —  aveva  mostrato,  così  egregiamente, 
di  saper  scuotere  il  giogo  dell'astrattismo, 
con  la  lunetta  già  ricordata  di  Poggio  a 
Caiano,  e  con  altre  opere;  lo  vediamo  ad  un 
certo  momento  vacillare  e  ripiegare  su  po- 


sizioni di  evidente  dominio  michelangio- 
lesco. 

Soltanto  col  Poccetti.  sulla  fine  della  sua 
carriera,  fra  l'ultimo  scorcio  del  secolo  di 
Michelangelo  e  di  Raffaello  e  i  primi  anni 
del  secolo  di  Caravaggio,  il  naturalismo  fio- 
rentino ritrova  il  coraggio  di  manifestarsi 
novamente  e  appieno  fuor  dalla  sfera  in- 
tima, personale  del  disegno  d'abbozzo  e  di 
studio  o  del  dipinto  minore.  E  soltanto 
il  Poccetti,  grazie  al  suo  temperamento  pò- 
polanissimo,  sostenuto  dalla  propria  stra- 
fottenza verso  tutto  quanto  sa  d'addomesti- 
catura culturale  e  cortigiana,  riconduce  la 
visione  pittorica  alla  logica  e  alla  libertà 
del  vero  naturale  e  torna  a  fare  argomento 
dei  suoi  dipinti,  in  luogo  dell'allegoria  e  del 
mito,  la  vita  che  lo  circonda,  gli  aspetti  e  i 
costumi  della  società  a  lui  contemporanea. 

Si  capisce  che  il  naturalismo  e  primitivi- 
smo del  Poccetti  dovettero  subire,  sia  pure 
in  scarsa  misura,  la  contaminazione  relati- 
va alle  suggestioni  del  costume  e  del  gusto 
dell'epoca;  ma  dalla  consapevolezza  che 
noi  abbiamo  di  quanto  tali  suggestioni  fosse- 
ro potenti  e  frequenti  possiamo  commisura- 
re la  forza  di  originalità,  di  salute,  d'istinto 
che  il  nostro  artista  seppe  opporre  loro.  E 
la  misura  esatta  di  tale  forza  può  offrircela, 
particolarmente,  un  confronto  fra  le  opere 
di  pretto  e  deciso  carattere  ornamentale, 
nelle  quali  il  Poccetti  rimane  maggiormen- 
te ligio  a  schemi  e  moduli  correnti,  con  le 
altre  la  cui  ispirazione  era  attinta,  diretta- 
mente e  senza  inframmettenze  di  sorta,  dal- 
la vita. 

11  rinnovamento  del  Poccetti  non  consi- 
ste soltanto  nei  valori  intrinsecamente  pla- 
stico-pittorici, che,  dimesso  ogni  stilismo  di 
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accatto  ed  ogni  allusione  retorica  agli  ar- 
chetipi classici,  ritornano  con  Ini  ad  obbe- 
dire alla  pretta  necessità  rappresentativa  e 
interpretativa  del  vero;  ma  si  afferma  so- 
prattntto,  andacemente,  in  un  nuovo  ordi- 
ne di  composizione,  sostituendo  all'armo- 
nia, conclusa  e  contrappuntata  dallarniatu- 
ra  di  piramidi  e  diagonali,  della  maniera 
michelangiolesca,  un  ritmo  spezzato  e  aper- 
to, liberissimo,  fedele  alla  spontanea  musi- 


calità della  vita,  nel  quale  nulla  è  arbitra- 
riamente piegato  e  costretto,  ma  dove,  al 
contrario,  ogni  forma  è  collocata,  ogni  figu- 
ra aggruppata  o  disposta  in  modo  verosimi- 
le e  naturalmente  poetico.  —  se  non  obiet- 
tivamente vero.  —  obbedendo  alla  legge 
inafferrabile  di  un  molo  tutto  psicologico 
e  al  tempo  stesso  logicissimo.  Ed  anche  in 
ciò  non  ritorna  il  Poccetti  alla  più  remota 
tradizione  fiorentina,  a  quel  modo  di  com- 
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posizione  e  di  aggruppamento  naturalistico 
che  anima  di  una  ((  vita  »  così  urgente  e 
pulsante  le  scene  evangelico-popolane  di 
Giotto    ad   Assisi    e    di    Masaccio    nel    Car- 


mine : 


Un  altro  rilievo  da  farsi  circa  l'amore  al 
vero  del  nostro.  Tutte,  o  quasi,  le  figure  dei 
suoi  affreschi,  anche  di  quelli  di  soggetto  bi- 


blico ed  evangelico,  sono  ritratti,  ritratti  d 
personaggi  di  Corte,  o  di  popolani  che  vi 
V evano  attorno  all'Artista,  còlti  con  un  pò 
tere  d'indagine  somatica  e  di  caratterizza 
zione  psicologica  che  meglio  ancóra  appa 
rirebbe  se  fosse  dato  guardarli  uno  ad  uno 
separatamente. 

Anche  il  paesaggio,  negli  sfondi  dei  suoi 
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affreschi  e  nelle  piccole  vedute  incornicia- 
te entro  gl'insiemi  decorativi,  obbedisce  al- 
la rinnovata  visione  naturalistica,  mostran- 
do come  questa  non  fosse  un  partito  preso, 
ma  un  autentico  modo  d'intendere  il  vero 
e  d'interpretarlo.  Il  paesaggio  poccettiano 
riesce  ad  un'espressione  così  immediata  e 
sensibilmente  evidente  che,  a  motivo  di 
quella  particolare  accezione  antidecorativa 
che  è  venuto  acquistando  il  paesaggismo  in 
questi  ultimi  due  secoli,  potrebbe  ben  dir- 
si moderna.  Nessuna  traccia  delle  deforma- 
zioni decoratizzanti,  degli  arbitrii  manieri- 
stici, delle  acconciature  estetizzanti,  insom- 
ma, che  si  notano  anche  negli  sfondi  dei 
più  schietti  fra  i  pittori  fiorentini  della  se- 
conda metà  del  XVI  secolo  e  che  fanno  ca- 
polino perfin  nei  disegni  di  costoro,  nei  di- 
segni che  essi  ritrassero  o  credettero  ritrarre 
((  dal  vero  ».  E  neppure  la  prospettiva  aerea, 
gli  slontanamenti  sono  risolti  nel  paesaggio 
poccettiano  col  procedimento  leonardesco, 
—  abusatissimo,  dopo  Andrea,  fino  a  dive- 
nire cliché  —  delle  sfumature  graduate 
in  proporzione  al  cognito  o  meno  cognito, 
a  seconda  delle  distanze;  ma  vi  sono  espres- 
si con  quella  modulazione  delle  tonalità  nel 
rapporto  che  ricomparirà  nella  pittura  Ot- 
tocentesca come  una  conquista  consapevole 
e  ben  determinala.  Da  celesta  nuova  inter- 
pretazione paesaggistica,  —  alla  quale  riten- 
go non  sia  estraneo  quel  tanto  di  apporto 
fiammingo  che  la  pittura  fiorentina,  ed  ita- 
liana in  genere,  ricevette  nel  XVI  secolo.  — 
emana  un  sentimento  che  non  ha  pivi  nulla 
a  che  vedere  con  1  eroico,  il  favoloso,  il  mi- 
tico promananti  dagli  sfondi  della  maggior 
parte  de'  dipinti  dei  Fiorentini  anteriori  al 
Poccetti:     si    tratta    già    di    un    sentimento 


((  della  natura  )>.  ossia  di  vera  e  propria  poe- 
sia panteistica  e  bucolica,  quale  la  intende- 
ranno (aggiungendovi  il  sapore  di  un  sotti- 
le e  commosso  romanticismo  che  non  pote- 
va dicerto  allignare  nello  spirito  di  un  Poc- 
cetti) i  pittori  di  due  secoli  dopo. 

La  passione  del  Poccetti  verso  la  natura 
è  ben  altrimenti  più  calma,  più  limpida, 
—  fino  a  raggiungere  una  pacatezza  e  una 
fedeltà  al  vero  che  potrebbe  dirsi  manzo- 
niana. Vi  è  nella  sua  arte,  soprattutto,  una 
virtù  di  obbieltivazione  e  di  chiarificazio- 
ne, nella  quale  si  deve  vedere  il  naturale 
reagire  a  quell'epoca  che  si  meritò  il  nome 
di  <(  manierista  »  ;  e  durante  la  quale,  nel 
migliore  dei  casi,  lo  stile  aveva  inteso  a  su- 
blimare ogni  forma,  fino  ad  esprimerne  una 
significazione  metafisica  trascendente,  «  pla- 
tonica ».  Si  potrebbe  dire,  insomma,  che  il 
Poccetti  fu  l'Anti-Bronzino,  —  per  quanto 
in  taluni  aspetti  della  sua  arte  proprio  dal 
Bronzino  avesse  preso  le  mosse. 

E,  per  altro  verso,  fu  anche  l'Anti-Pon- 
tormo.  Poiché  si  acquetarono  e  si  estinsero 
nella  salute  talvolta  un  po'  insipida  del  suo 
naturalismo  quei  fermenti  romantici  di  an- 
sietà e  di  dramma  che  avevano  assunto  a- 
spetti  titanici  nel  tragico  dissidio  dell'anima 
michelangiolesca  e  che  nel  Pontormo  si 
erano  ridotti  a  proporzioni  più  umane,  ma, 
ben  per  ciò,  più  sottilmente  patetiche. 

Insomma,  a  Firenze,  il  nostro  raccolse 
quanto  di  meglio,  di  più  schietto,  vi  era  nel- 
l'eredità di  Andrea,  rifiutando  tutto  quanto 
essa  aveva  di  affatturato. 

Ho  inteso  di  parlare  fin  qui  dell'opera  del 
Poccetti  più  matura.  —  fra  il  1600,  circa, 
e  il  1612.  anno  della  sua  morte,  —  perché 
appunto  in  quella   si  verifica   più  reciso   il 
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distacco  dagli  schemi  decorativi  e  conven- 
zionali in  uso  nel  suo  tempo:  tuttavia,  pur 
nelle  anteriori  composizioni  decorative  e  in 
quelle  di  pretto  carattere  ornamentale  che 
egli  alternò,  anche  negli  ultimi  anni  della 
sua  operosità,  con  le  altre  dindole  decisa- 
mente rappresentativa,  dentro  le  stesse  ri- 
me obbligate  del  raffaellismo  e  michelangio- 
lismo,  il  Poccetti  seppe  trasfondere  i  doni 
della  sua  vivacissima  sensibilità  pittorica  e 
della  sua  coraggiosa  libertà  estetica. 

Nella  volta  del  portico  degli  Innocenti 
(dipinta  appunto  l'anno  della  sua  morte, 
1612),  il  rapporto  dei  bianchi  attribuiti  al- 
le architetture  e  alle  figure  marmoree,  nel- 
lo sfondo,  col  bianco  delle  tuniche  di  cui 
sono  ammantate  alcune  delle  figure  allego- 
riche del  primo  piano,  e  la  luminosità  nel- 
la gamma  totale,  e  gli  effetti  di  luce  ed 
ombra  debbono  considierarsi  una  intuizione 
pittorica  addirittura  portentosa,  se  si  pen- 
sa a  come  la  pittura  fiorentina  fosse  rima- 
sta fino  ad  allora  chiusa  e  indifferente  ne' 
riguardi  delle  esperienze  e  della  «  tavoloz- 
za ))  dei  Veneziani.  Non  credo  di  esagerare 
dicendo  che  la  gamma  di  quel  dipinto  pre- 
corre quella  di  alcuni  soffitti  del  Tiepolo. 
E  novità  di  colore,  intuizioni  felici  di  ((  aria 
aperta  »  s'incontrano  di  frequente  nell'ope- 
ra poccettiana,  come  certi  tòni  nero-grigi 
trasparenti  e  pastosi  di  tonache  fratesche  e 
alcuni  verdi  solatii,  toni  la  cui  evidenza  e 
sensibilità  è  tanto  più  apprezzabile  consi- 
derando la  scarsa  resa  della  pittura  a  fresco 
(  prediletta  dal  Poccetti)  in  vista  di  certi  re- 
sultati. 

Altra  riprova  di  una  nuova  o  rinnovata 
coscienza  estetica  sorta  nel  Poccetti  a  con- 
trapposto dello  spolvero  e  del  ccfaprestismo» 
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vasariani  è  che  nelle  opere  di  lui  più  de- 
cisamente ornamentali,  le  figure  e  i  paesi 
di  cui  esse  son  popolate  quasi  mai  ap- 
paiono eseguite  di  maniera  e  come  allora 
si  diceva  ((di  pratica»;  —  ciò  che  stanno 
a  comprovare,  fra  l'altro,  i  numerosi  studi 
a    matita    che    di    esse    ci    sono    pervenuti. 
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vili. 

Quali  furono,  oltre  l'intrinseco  della  ori- 
ginale personalità,  che  abbiamo  determinato, 
gli  elementi  storici  e  mesologici  che  contri- 
buirono al  risorgere  nel  Poccetti  di  una  vi- 
sione-sensibilità naturalistica? 

Ho  digià  accennato  all'apporto  fiammin- 
go (e  dovremmo  dire  più  latamente  nordi- 
co, se  pensiamo  al  Durerò):  più  che  appor- 
to, incentivo,  stimolo  al  risvegliarsi  dei  la- 
tenti e  concussi  istinti  naturalistici  della 
razza.  —  come  cercai  di  spiegare  altrove  '^'. 
Sono  indizi  di  tale  influenza  nel  Poccetti 
la  sua  inclinazione  al  paesaggio  e  alla  na- 
tura morta,  la  dilezione  deirillustrativo  e 
dell'aneddotico,  facente  capo  a  taluni  aspet- 
ti ed  accenti  che  costituiscono  una  vera  e 
propria  anticipazione  della  pittura  borghe- 
se, —  narrativa  e  descrittiva.  —  del  Sette- 
cento: del  Longhi,  del  Crespi,  del  Bonito, 
di  Stefano  della  Bella. 

Secondo  coefficente  dovette  essere  la  Con- 
troriforma, le  cui  conseguenze  estetiche,  — 
nel  senso  di  avversazione  del  neo-paganesi- 
mo rinascimentale  e  dell'iconografia  mitolo- 
gica, della  retorica  classicistica  che  gli  furono 
inerenti.  —  si  fecero  sentire  a  Firenze  più 
presto  che  altrove,  a  motivo  dell  efficacia 
di  saturazione  che  nella  società  fiorentina 
potè  avere  la  predicazione  e  la  politica  re- 
ligiosa dei  Gesuiti,  protetti  e  sostenuti  dai 
Medici,  fin  da'  tempi  della  spagnuola  Eleo- 
nora di  Toledo. 

E  la  Controriforma.  —  è  noto.  —  addus- 
se nella  religione  cattolica  quella  specie  di 
pragmatismo  della  fede,  di  cui  è  specchio 
l'arte  realistica  e  attualistica  del  Poccetti; 
quel  pietismo  «  uniano-troppo-umano  »  che, 
di  quando  in  quando,  l'arte  poccettiana  tra- 


suda come  una  sentimentalità  untuosa  cosi 
caratteristica  del  pietismo  della  Controri- 
forma e  che  più  tardi  avrà  la  sua  piena 
espressione  nell'arte  di  un  altro  fiorentino: 
Carlo  Dolci.  Si  pensi,  come  ad  antitesi  as- 
soluta, alla  religione  medievale  quale  si 
esprimeva  nelle  «  Madonne  in  Trono  »,  tran- 
sumanate e  jeratiche,  di  Cimabue  '^'. 

Terzo  elemento,  che  concorse  a  creare  la 
atmosfera  di  cui  si  alimentò,  —  certo  incon- 
sapevolmente, —  la  riazione  naturalistica 
del  Poccetti,  fu  il  nascere  e  l'affermarsi,  so- 
prattutto in  Firenze,  per  opera  del  Galilei, 
del  pensiero  naturalistico-sperimentale.  (E 
tale  affermazione  non  deve  sembrare  in  con- 
traddizione colla  precedente,  dato  che  ge- 
suitismo e  sperimentalismo  non  sono  che  i 
due  volti  di  un  medesimo  fenomeno  etico- 
filosofico).  Galileo  aveva  detto:  «Il  questio- 
nare su  particolari  dottrine  io  l'ho  per  inu- 
tile impresa.  Bisogna  rifar  gl'intelletti,  e 
renderli  capaci  di  discernere  il  vero  dal 
falso.  »  Parole  che.  riferite  all'arte,  avreb- 
bero potuto  servire  ad  apostrofare  l'acca- 
demismo e  dottrinarismo  vasariani. 

Senza  pretendere  di  far  combaciare  fino 
al  millimetro  i  due  termini  del  paragone, 
ritengo  che  il  naturalismo  pittorico  del  Poc- 
cetti abbia  una  sicura  rispondenza  in  quel- 
la tendenza  della  letteratura,  —  che  può 
ben  dirsi  galileiana.  —  ad  esprimersi  chiara- 
mente con  i)recisione  e  naturalezza  (  direi 
addirittura  con  familiarità),  grazie  alla  qua- 
le, sulla  (ine  del  XVI  secolo,  e  nel  secolo 
successivo,  la  prosa  dei  naturalisti,  degli 
storiografi,  dei  viaggiatori  riscattò  l'ampol- 
loso, il  fattizio,  l'iperbolico  di  tanta  pseudo- 
poesia, fino  a  sostituirsi  alla  poesia  in  versi, 
morta  d'iiuligestione  retorica.  Sicché,  al  pa- 
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ri  di  quella,  la  pittura  del  Poccetti  si  po- 
trebbe definire  una  vera  e  propria  «  prosa 
poetica  ».  o.  semplicemente,  prosa,  ottima 
prosa  cronistorica. 

IX. 

Conclusione. 

Lo  spirito  estetico  piìi  autentico  dei  Fio- 
rentini, ossia  lo  spirito  naturalistico,  prima 
di    scomparire    definitivamente     (o    quanto- 


meno per  la  durata  di  circa  un  secolo  e  mez- 
zo), —  dissolto  dai  nitri  di  vma  troppo  matu- 
ra civiltà  etica  ed  estetica,  coinvolto  dagli 
influssi  delle  maniere  forestiere  '^'.  —  con  il 
nostro  salvalieo  artista  ritrova  il  linguaggio 
(  se  non  l'altezza  di  accenti)  improntato  al- 
la rustica  schiettezza  e  alla  onesta  sempli- 
cità delle  origini  ;  —  e  così  si  chiude  con 
la  indefettibile  coerenza  delle  forze  ele- 
mentari, un  vasto  ciclo  d'arte. 
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Cotesta  la  constatazione  storica.  Ma  qua- 
l'è  il  giudizio  estetico  che  si  può  fare  del- 
l'arte del  Poccetti? 

La  pittura  poccettiana  fu  l'espressione  di 
una  società  giunta  al  punto  morto  della  sua 
evoluzione  politica  e  morale,  svotata  di 
quelle  energie  mistiche  e  guerriere  che  era- 
no state  l'energia  motrice  della  sua  grandez- 


za e  che  attraverso  il  pathos  amliiente  ave- 
vano alimentato  la  sua  arte.  Il  ((  ritorno  » 
poccettiano  fu  una  specie  di  «  estate  di  San 
Martino  »    pallida    e   illusoria. 

Il  nostro  artista  ha  tutte  le  virtù  naturali 
per  essere  un  fiorentino  di  antico  stampo, 
fatto  di  ferro,  di  pietraforte  e  di  legno  quer- 
cia, atticciato  e  scahro.  più  rurale  che  citta- 
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tlino,  —  e  quasi  sempre  riesce  ad  essere 
davvero  a  quel  modo,  —  ma  le  suggestioni 
del  suo  ambiente  lo  ritirano  giù,  di  quando 
in  quando,  verso  le  stracche  mediocrità,  le 
lisciature  e  i  lenocinii  del  tardo  Cinque- 
cento. 

La  Firenze  del  tempo,  sotto  il  granduca- 
to del  secondo  Cosimo,  moscio  e  bigotto,  è 
un  lago  morto,  riparato  bensì  da  ogni  tem- 
pesta, ma  del  quale  benanche  le  sorgenti  si 
sono  ostruite  e  deviate.  E  il  declinare  del 
tono  vitale-geniale  dell'arte  seguirà  in  cote- 
sto clima  una  parabola  analoga  a  quella  del 
declinare  dell'energia  vitale-geniale  della 
dinastia  medicea:  —  fino  a  Giangastone, 
abulico  ed  effemminato;  —  fino  al  Cavalier 
Pompeo  fiatoni. 

Circa  il  Poccetti  si  riaffaccia  il  problema 
che  il  Berenson  si  pone  a  proposito  di  An- 
drea del  Sarto,  del  Pontormo  e  del  Bron- 
zino. Che  cosa  sarebbe  diventato  il  Poccet- 
ti se  vissuto  in  un  clima  sociale  favorevole 
e  spiritualmente  nutritìzio? 

11  nome  che,  a  tale  proposito  viene  alla 
penna,  è  quello  di  Jacopo  da  Ponte.  Si  con- 
frontino i  disegni  dì  lui  con  quelli  del  Poc- 
cetti e  si  avrà  sùbito  l'idea  di  quanto  il  raf- 
fronto sìa  giustificato.   Esso  può  estendersi 


(1)  Si  tengano  presenti,  particolarmente,  a  cotesto  pro- 
posito alcune  delle  più  vigorose  figure  nei  pennacchi  de- 
gli archi  della  Sala  di  Psiche  dipinte  da  Raffaello  e  dagli 
allievi.  E  taluni  fra  gli  affreschi  di  Sebastiano  del  Piombo, 
di  un  naturalismo  appena  sfiorato  di  reminiscenze  clas- 
sicista. 

(2)  Per  la  vita  e  le  opere  del  P.  vedasi:  FILIPPO 
BALDINUCCI:  Notizie  dei  Professori  del  Disegno,  ecc. 
Firenze,  Batelli  e  C-.  1846,  Voi.  Ili,  pag.  132.  —  PELLE- 
GRINO ORLANDI:  Serie  degli  uomini  i  più  illustri 
nella  pittura,  scoltura  e  architettura.  Firenze,  Cambiagi 
1769-1776,  Tomo  VII,  pag.  195.  —  DOMENICO  MANNI: 
Le  veglie  piacevoli.  Firenze,  Cambiagi,  1776,  Tomo  V, 
pag.  96- 


anche  al  processo  formativo-psicologìco  dei 
due  artisti.  Anche  nel  Bassano,  fra  la  fine 
del  secolo  della  bellezza  adorna  e  il  prin- 
cìpio di  quello  della  scienza  sperimentale, 
la  vita  domestica  e  paesana,  veduta  da  un 
uomo  popolano  e  rustico,  che  si  apparta  per 
quanto  può  dalla  convenzione  estetica  del 
suo  tempo,  che  sfronda  il  proprio  stile  da 
ogni  retorica  aulica,  per  intonarlo  a  quel 
mondo  reale  e  famigliare  «  tutto  natura,  tut- 
to semplicità  »,  —  dice  il  Lanzi,  ■ —  che  il 
suo    spirito   predilige. 

Ma  nelle  opere  di  pittura  la  differenza 
fra  il  Poccetti  e  il  Bassano  è  grande.  La  ta- 
volozza di  questi  è  nutrita,  oltre  che  dalla 
doviziosa  scia  della  tradizione  tizìano-tinto- 
rettesca,  dai  sensuosi  rigogliosi  fermenti  dì 
vita  che  ribollivano  ancóra  nel  seno  della 
vita  veneziana.  E  il  Poccetti,  tenendosi  qua- 
si sempre  al  sobrio  affresco,  oltre  che  ritor- 
nar fedele  ai  suoi  maggiori,  sembra  voler 
meglio  aderire  all'anima  fiorentina  del  suo 
tempo,  ringrettita  e  mortificata. 

Fuor  dell'acquario  mediceo,  al  largo  del- 
la vita  italiana  procellosa  e  miseranda,  il 
genio  della  pittura  doveva  risorgere  in  pie- 
no, circa  trent'anni  dopo,  nell'anima  for- 
sennata di  Michelangiolo  da  Caravaggio  ^^'. 

Mario  Tinti. 

(3)  La  via  dell'Inferno  esiste  tuttora,  presso  il  Parione. 

(4)  M.  TINTI:  Francesco  Bachiacca  e  i  suoi  arazzi  in 
«  Dedalo  »,  Anno  I,  Fase.  XII.  Un  romantico  del  Cinque- 
cento:  Jacopo  da   Pontormo   in    «Belvedere»,    1925. 

(5)  «Et  c'est  un  art  (quella  della  Controriforma) 
qui  malgré  son  infériorité.  aura  ce  mérite:  de  ne  plus 
s'enchalner  à  limitation  des  oeuvres  de  l'antiquité  pai'en- 
ne,  qui  cherchera  à  exprimer  les  pensées  du  monde  mo- 
derne en  se  servant  des  formes  que  la  vie  mei  sous  nos 
yeux.  »  MARCEL  REVMOND,  De  Michelange  à  Tiepolo, 
Hachette,   Paris,   1912.   pag.   70. 

(6)  Ciò,  secondo  il  Lanzi  [Storia  Pittorica  dell'Italia, 
Firenze,  1834,  Voi.  I,  pag.  188),  avvenne  verso  il  1580, 
quando    appunto    l'arte    del    Poccetti    stava    per    raggiun- 
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gere  la   sua   pienezza. 

(  7)  Nel  roiidurre  le  ricerche  intorno  alle  opere  del 
Poccetti.  mi  è  accaduto  di  rintracciare  sulla  parete  di 
uno  squallido  ripostiglio,  al  quale  si  accede  dal  chiostro 
della  chiesa  di  Santo  Spirito,  una  parte  deiraffresco 
rappresentante  «  Le  tre  cene  »,  che  da  notizie  favori- 
temi dal  Rev.  Prof.  S.  Bellandi,  Padre  provinciale 
dell'Ordine  degli  Agostiniani,  resulta  essere  stato  di- 
pinto dal  Poccetti  fra  l'agosto  e  il  decembre  del  1597, 
per  incarico  e  a  spese  dello  zio  del  Pittore,  il  P.  Dio- 
nisio Fiorentino,  a  quel  tempo  sottopriore  de!  convento 
\gostiniano  di  Santo  Spirito.  Lo  stambugio  polveroso 
in  cui  cotest'opera,  fra  le  più  significative  del  Poccetti, 
si  trova  ad  essere  relegata,  non  è  che  una  parte  del 
«Refettorio  nuovo»  dell'antico  convento;  del  quale  re- 
fettorio la  porzione  maggiore,  nel  secolo  scorso,  se- 
guendo le  sorti  di  pressoché  tutto  il  fabbricato  conven- 
tuale, veniva  assegnata  al  Distretto  Militare.  La  parte 
dell'affresco  ancóra  visibile,  in  stato  di  conservazione 
assai    buono,    è    tagliata    ad    un    certo    punto,    nel    senso 


dell'altezza,  da  un  ammezzato,  e  sotto  di  esso,  dal  lato 
della  Caserma  del  Distretto,  si  trovano  presentemente 
allogati  un  magazzino  di  fureria  e  una  cella  di  car- 
cere: e  li  dentro,  il  rimanente  del  dipìnto  è  scom- 
parso sotto  varie  mani  di  cab'e.  t^n  mio  ricorso  all'Uf- 
ficio di  Belle  Arti  del  Comune  di  Firenze,  inteso 
ad  ottenere  che  l'opera  del  Poccetti  venisse  ripristinata, 
ha  trovato  pieno  consenso  da  parte  del  Direttore  del- 
l'Ufficio stesso,  Comm  Lensi,  il  quale  ha  già  fatto  ini- 
ziare i  lavori  di  restauro  di  quel  frammento  dell'af- 
fresco che  trovasi  ancóra  a  vista.  Ma  per  la  completa 
reintegrazione  del  dipinto  e  per  la  restituzione  di  esso 
al  decoro  del  suo  ambiente  originale  è  necessario  che 
il  Comando  del  Distretto  rinunci  alla  parte  del  re- 
fettorio attualmente  in  suo  possesso.  Non  è  possibile 
porre  in  dubbio  che  l'autorità  militare  vorrà  consen- 
tire a  questo  piccolo  sacrificio,  grazie  al  quale  sarà  pos- 
sibile di  riparare  il  danno  che.  in  altri  tempi,  da  noi 
moralmente  ben  lontani,  fu  recato  all'arte  nostra  e 
quindi    alla    buona    fama    del    nostro    costume    civile. 


IL    PITTORE    MOISE    KISLING. 


L'arte  di  Moise  Kisling  rappresenta  un 
prodotto  caratteristico  della  vita  della  gran- 
de città.  In  questo  senso,  hanno  ragione  di 
presentare  il  pittore  polacco  come  un  mae- 
stro parigino.  Tutta  la  sua  opera,  calda,  ve- 
loce, sommaria,  è  francamente  la  creazione 
di  un  lavoratore  che  dà  la  sua  pittura  con 
tempo  affrettato  a  un  mercato  che  la  ri- 
chiede. La  frase  suona  biasimo  atroce,  ma 
non  è.  poiché  malgrado  questo  fatto  inne- 
gabile, che  Kisling  fabbrica  in  fretta  un 
quadro  dopo  l'altro  per  la  richiesta  incal- 
zante, egli  fabbrica  spesso,  se  non  sempre, 
opere  d'arte. 

Il  fenomeno  della  creazione  artistica  è 
multiplo  e  complesso.  Vi  è  certo  il  creatore 
sommo,  lontano  nella  solitudine  inaccesiri- 
bile.  che  prepara  la  sua  espressione  spiri- 
tuale sempre  più  alta;  ma  vi  è  anche  il  pit- 
tore   sanamente   aderente   al   suo   mestiere, 


che  dipinge  in  una  grande  città,  per  un 
grande  pubblico  amico,  senza  riflessioni  e 
senza  soste.  Kisling  è  un  mestierante:  è  la 
sua  gloria.  Non  si  deve  cercare  la  compren- 
sione nella  sua  arte  altrove,  come  non  si 
deve  attendere  che  siano  passati  tanti  secoli 
per  riconoscere  come  l'urgente  necessità  del 
mestiere  concreto  sia  favorevole  alla  crea- 
zione artistica:  lo  fu  per  i  pittori  delle  epo- 
che più  gloriose,  per  gli  affreschisti  del  Tre 
e  del  Onattrocento.  Lo  è  in  unaltra  forma 
per  Kisling. 

Il  suo  disegno,  limpido,  saldo,  puro  non 
dà  l'impressione  della  fretta.  I  ritratti  a  ma- 
tita sono  di  Kisling  le  opere  darte  più  com- 
plete, più  maturate,  definitive.  Olii  in  uno 
stile  puro  egli  realizza  la  chiara  ri\elazione 
delle  forme  plastiche  sode,  il  risalto  degli  oc- 
chi e  della  fronte,  la  bellezza  di  struttura  evi- 
dente, di  lineamenti  tersi.  La  forma  è  con- 
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MOISE    KISLING:     RAGAZZA    CON     SCIALLE. 


MOISE    KISLING;    RITRATTO. 


dotta  a  un  organismo  sereno,  saldo,  maesto- 
so; ed  è  forse  questa  la  rivelazione  piena  del 
suo  valore,  trascendente  lo  stile,  la  fattura, 
la  maniera  eccessivamente  personali. 

In  pittura,  Kisling  è  piìi  incompleto  per- 


chè è  sommario;  ma  vuole  essere  sommario. 
Nel  risalto  dei  suoi  nudi  e  dei  suoi  busti  ta- 
gliati netti  e  semplificati  in  colori  vividi  e 
larghi,  runificazione  semplificata  è  evidente 
ed  essenziale. 
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Si  riconosce  prima  di  conoscerlo:  cioè 
ancor  prima  di  avere  potuto  giungere  a  una 
interpretazione  intrinseca  della  sua  arte, 
quasi  prima  di  aver  veduto  più  che  due  o 
tre  lavori,  già  si  riconosce  la  sua  fattura.  È 


in  ciò  contenuto  il  limite  del  valore  di  que- 
sta frettolosa  pittura  di  mestiere.  Il  male  è 
che  si  riconoscono  sùhito  tutti  i  lavori,  an- 
che i  più  mediocri.  Vuol  dire  che  mentre 
oggi  si  paga  la  firma,  domani  si  dovrà  fare 
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MOisK    KISLING;    NUDO 


MOISE    KISLING;    NUDO    DI    DONNA. 


una  selezione  molto  severa  nella  produzione 
sovrabbondante  di  un  Kisling,  e  di  altri  pit- 
tori  parigini   del   giorno. 

La  sua  semplificazione  coloristica  della  fi- 
gura umana  risponde  certo  a  un  gusto  del 
giorno.  Le  sue  figure  che  vivono  squassate 
nel  rilievo  e  nel  contrasto  di  forti  tinte,  gran- 
di occhi  vividi,  bocca  larga  e  rossa  e  capelli 
corti  in  una  massa  concentrata,  rappresenta- 
no un  tipo  di  bellezza  pittorica  che  si  ritro- 
verà nella  vita. 

Berenson  dovrebbe  amare  Kisling,  quasi 
pili  di  Giotto:  ecco  un  pittore  che  nel  suo  fa- 
re veloce  dà  piìi  di  ogni  altro,  la  gioia  del 
distacco  plastico  dei  contorni,  la  bellezza 
dei  <(  valori  tattili  ».  LTu  nudo  sdraiato  emer- 
ge nel  suo  colore  chiaro  compatto,  staccato 
su  ombre  molto  cupe,  contro  verde  e  poi 
contro  azzurro  cupo;  è  la  gioia  primitiva 
dell'evidenza,  da  toccare  con  mano,  del  cor- 
po sul  fondo,  in  piena  vitalità  cromatica. 
Le  figure  sono  arrotondate,  sembrano  ab- 
bozzate in  una  sola  volta,  tagliate  vivamente 
nella  sostanza  lucente:  i  neri  sono  amati 
per  rendere  piìi  vigorosa  una  simile  sempli- 
ficazione greggia,  che  dà  agli  occhi  tanta 
potenza. 

Consideriamo  una  delle  creazioni  migliori 
nel  genere:  una  ragazza  pallidissima,  dai 
capelli  neri,  dal  bello  scialle  rosso  sangue 
e  dalla  veste  rosso  mattone:  è  una  delle 
espressioni  più  intense  di  Kisling.  La  figura 
è  addirittura  sentita,  nella  sua  robusta  uni- 
tà, come  una  forma  semplice  che  si  allarghi 
verso  l'alto,  una  specie  di  strano  fiore  esoti- 
co: le  braccia  sono  rese  del  tutto  invisibili 
e  fanno  parte  di  questo  corpo  fuso  fino  alle 
spalle:  dal  collo  al  capo,  la  stessa  forma  si 
rinnova  una  seconda  volta.  E  se  una  violen- 


ta semplificazione  fantastica  di  involucro  è 
istintivamente  cercata  nella  forma,  una  sem- 
plificazione polarizzata  ad  estremi  e  crudi 
contrasti  è  analogamente  cercata  nel  colore. 
E  l' intuizione  elementare  della  figura 
femminile  come  fiore  esotico,  come  creatura 
artificiale.  I  Primitivi  sollevavano  analoga- 
mente la  loro  emozione  appassionata  a  una 
simile    irrealità,    di    verità    essenziale. 

Quello  scialle  rosso  forma  come  due  ali 
del  corpo  raccolto  in  sé;  e  le  due  ali  raccolte 
hanno  una  vita  misteriosa  profonda.  La  con- 
centrazione del  colore  va  a  morire  nella  ne- 
gazione del  colore,  nel  nero  aspro.  Il  taglio 
degli  occhi  è  doloroso,  incisivo,  mentre  tutto 
il  volto  è  dato  in  un  rilievo  liscio.  La  bocca 
rossa,  il  rilievo  netto  delle  sopracciglia  co- 
stituiscono ancóra  questa  creatura  intera, 
indimenticabile. 

È  una  visione  intensa,  concentrata,  che 
stacca  sul  fondo  verde  chiaro  nel  suo  prin- 
cipio di  vita,  coerente  e  denso. 

Il  pittore  gioisce  nel  giungere,  più  che  a 
semplificare,  a  detergere  la  natura.  Pochi  ri- 
tocchi contrapposti  gli  bastano  per  far  sca- 
turire la  sua  creazione  pittorica. 

È  naturale  quindi  che  il  suo  lavoro  sia  ra- 
pido e  pronto. 

Egli  vede,  possiede  il  mondo  reale  in  una 
concretezza  fatta  di  pochi  elementi:  ecco  un 
suo  paesaggio  sereno,  terso,  fatto  di  un  cielo 
azzurro  gelato,  di  un  lago  schiumoso,  di 
verde  caldo,  della  vegetazione  nel  primo  pia- 
no. E  la  stessa  semplificazione  essenziale  di 
un  mondo  reso  tangibile  ed  anche  facilmen- 
te elaborato  per  la  memoria. 

Un  quadro  di  ragazzo  è  quasi  replicato 
due  volte:  ma  ecco,  anche  i  maestri  antichi, 
—  quelli  felici  nel  loro  mestiere,  —  si  ripe- 
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MOISE   KISLINC:   VILLAGGIO   IN   PIANURA. 


levano  così.  Il  dono  nuovo,  che  il  pittore 
gioisce  di  produrre  nella  sua  espressione 
schietta,  è  un  nuovo  bel  grigio  argenteo,  nel- 
la giacchetta,  ed  anche  una  griglia  azzurri- 
na delicatissima,  a  sinistra  nel  fondo. 

Kisling  non  è  un  artista  a  possibilità  illi- 
mitate. Dipinge  e  non  sceglie,  non  crea 
quello  che  vuole;  ma  dà  sempre,  come  può. 
per  necessità  intima,  di  vocazione,  il  pro- 
prio senso  coloristico  elementare.  Il  nero  dei 
capelli  è  dato  talvolta  quasi  con  un  senso 
meccanico,   nella   fattura   aspra,   contro   un 


fondo  oscuro. 

Un'altra  figura  femminile  ha  una  forma 
che  non  è  quasi  nulla,  ma  ha  un  bell'az- 
zurro di  veste  sull'azzurro  cupo  di  fondo. 
Nessuna  interferenza  di  elaborazione  espres- 
siva o  di  elaborazione  accessoria  viene  a 
turbare  l'azione  diretta  di  qixesto  getto  di 
accordi  coloristici,  dato  il  ritmo  della  pit- 
tura appena  sbozzata,  lasciata  senza  l'ulti- 
ma finitura. 

Così  il  senso  di  un  nudo  lucente  e  di  trec- 
cie nere  può  essere  potentemente  impresso 
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MOiSE    KISLING:    RITRATTO    DELLA    SIGNORA    RENA    LIEBERMAN. 


nella  materia  pittoriea.  Così  acquista  un'in- 
tensità magnifica  la  sciarpa  bianca  di  un  pic- 
colo busto  femminile. 

Ed  ancóra:  un  ragazzo  è  creato  in  una 
intonazione  notevolissima  di  maglia  gialla  e 
verde,  sopra  un  fondo  verde  che  si  rompe 
ad  angolo.  L'unità  della  figura  è  mantenuta 
in  questo  delicatissimo  dipinto,  in  questa  vi- 
sione piena  di  agio,  dalle  braccia  conserte  al 
petto.  Altrove  le  mani  sono  in  riposo,  o  sono, 
volentieri,  tagliate  fuori  dal  quadro  ;  ma  sem- 
pre si  cerca  questa  disinvolta  unità,  della  fi- 
gura involuta  nell'organismo  pittorico. 

Un  altro  ragazzo  risalta  contro  fondo  ros- 
so: è  una  bella  realizzazione  del  rilievo  del- 
la giacca,  mentre  la  figura  sommaria,  ele- 
mentare, è  ridotta  quasi  a  nulla. 

Accanto  a  tante  opere  di  vero,  interessan- 
te valore,  ci  sono  tutte  le  altre  fatte  con  la 
stessa  facilità  sfacciata,  sprezzante,  con  lo 
stesso  volere  spavaldo  di  semplificazione  bru- 
ta, che  non  valgono  niente,  e  che  servono, 
con  peso  morto,  la  moda  vorace. 

Il  fenomeno  dell'arte  di  Kisling  è  nell'e- 
nergia vitale  del  suo  amore  della  chiarifica- 
zione. I  disegni  sono  sempre  puri  e  pieni  di 
serietà  penetrante,  perché  l'organismo  è  im- 
postato sopra  un  piano  che  richiede  la  più 
solida  e  classica  interpretazione  lineare.  Le 
pitture  sono  francamente  frettolose,  perché 
devono  esserlo.  Il  piano  della  loro  realiz- 
zazione consiste  nell'essere  pieno  della  ma- 
teria coloristica,  greggia  ed  accesa. 

L'opera  è  compatta,  continua,  risoluta. 
Non  presenta  che  un  solo  volto,  ma  la  crea- 
zione di  fiori  è  forse  la  parte  più  preziosa  e 
più  gradevole.  I  fiori  sono  sentiti  da  Kisling 


in  una  irrealtà  vitrea  di  acquario:    in  una 
atmosfera  senza  respiro. 

Cristallizzati  nella  unità  sostanziale  di 
una  pittura  divenuta  fissa,  rigida,  dura,  i 
fiori  di  Kisling  sono  trasfigurati  in  un  nuo- 
vo tessuto  cromatico,  pieno  di  fascino  pro- 
prio. 

Ci  si  abitua  al  suo  imbalsamamento  dei 
fiori,  sopratutto  perché  si  conquista  la  bel- 
lezza, —  che  ubbidisce  ad  un  gusto  elemen- 
tare, — -  dei  suoi  mazzi  magnificamente  com- 
posti di  corolle  e  di  foglie  diverse. 

L'unità  di  forma  non  permette  espressio- 
ne di  freschezza;  ma  vi  è  una  trasfigurazio- 
ne decorativa  del  mazzo,  veramente  tipica: 
onde  si  vedono  poi  in  natura  dei  mazzi  di 
fiori  Kisling,  malgrado  la  lontananza  della 
pittura  dal  vero. 

Il  colore  acceso  è  sapientemente  variato. 
Le  rose  sono  date  ognuna  in  tinta  diversa 
con  le  fogliette  diverse  sparse;  poi  il  tono  del 
vaso  bianco,  il  fondo  di  parete  azzurra,  aper- 
to, ed  una  tenda  bianca  pacata,  sono  offerti 
nella  stessa  freddezza. 

In  un  getto  di  fiori  su  da  un  barattolo  gri- 
gio, sopra  fondo  bruno  oscuro,  getto  di  ver- 
de e  di  tulipani  rossi  e  gialli,  viene  raggiun- 
ta una  manifestazione  mollo  schietta  di  puro 
colore.  Si  sentono  meno  le  rinunzie  della 
fretta,  in  questa  pittura  di  fiori  nitida  e  ric- 
ca. Kisling  vi  è  forse  più  completo  che  nella 
figura.  Ricordo  ancóra  un  mazzo  di  fiori 
con  verde  prevalente,  da  una  scodella  bian- 
ca, su  fondo  azzurro  cupo  e  chiaro;  e  ri- 
cordo il  risalto  stupendo  di  petali  rossi  vee- 
menti e  dello  stesso  verde  duro  e  di  una 
pioggia  di  fiorellini  bianchi,  contro  lo  sfon- 
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do  turchino  cupo:  il  gran  fiore  fiammeggian- 
te vinceva  magnificamente  nel  mazzo.  Ma 
è  inutile  riferirsi  ad  opere  singole. 

I  quadri  di  Moise  Kisling  sono  senza  nu- 
mero e  senza  nome. 

A  questa  efficacia  di  coerenza  continuata, 
egli  è  arrivato  nella  sua  maturità.  Ieri  era 
già  diverso.  «  Una  donna  nuda  seduta  »,  del 
1924,  presenta  nell'intreccio  delle  braccia  e 
delle  gambe  un'espressione  più  complessa, 
dolorosa,  interessante. 


In  un  quadro  del  1919  poi  si  troverà  la  ri- 
cerca di  unificazione  assoluta  a  uno  stadio 
preparatorio:  contro  uno  sfondo  di  giardino 
verde,  le  goccie  rosse  del  volto  e  delle  brac- 
cia, con  un  cagnolino  nero,  con  una  veste 
grigia  delicata:  ecco  il  cammino  verso  la 
forma  coloristica  riassunta. 

Kisling  ama  i  fiori  spalancati,  i  corpi  nudi 
compatti,  i  fondi  lisci  e  vividi. 

Nato  il  22  gennaio  1891  a  Cracovia,  è  an- 
dato a  Parigi  a  vent'anni;  ma  non  ha  mai 
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dipinto  né  la  Polonia  né  la  Francia.  In  fondo 
ignora,  anche  se  dipinge  paesaggi,  e  la  cam- 
pagna e  il  popolo.  La  sua  opera  è  l'afferma- 
zione prepotente  di  un  uomo  gagliardo,  che 
basta  a  se  stesso.  Il  mondo  della  sua  fanta- 


sia è  semplice  e  elementare.  La  sua  produ- 
zione è  la  produzione  ricca  e  possente  di  un 
felice  fabbricatore  di  quadri,  nella  metro- 
poli parigina  dopo  la  guerra:  e  la  sua  pit- 
tura è,  come  poche,  un  documento  dei  tempi. 
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Ma  al  di  là  dei  tempi  e  dell'esuberanza  ag- 
gressiva, al  di  sopra  del  mestiere,  stanno  al- 
cuni mirabili,  puri  disegni  a  matita. 

Quello  di  Maria  Leni  e  quello  di  Ernst 
Toller  ipag.  447)  dimostrano  la  penetrante 


compostezza  di  questa  manifestazione  lim- 
pida, severa.  È  in  questi  disegni  implicata 
quella  coscienza  serena  della  perfezione  che 
Moìse  Kisling  ha  abbandonato  per  respirare 
liberamente  nella  sua  produzione  alacre  di 
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tutti  i  giorni,  prepotente  di  salute,  alitante 
gioventù.  Forse  la  ricerca  del  capolavoro 
puro,  anche  in  pittura,  è  riservata  mental- 


mente a  un  tempo  più  calmo,  in  età  matura, 
(juando  la  personalità  si  rivolge  a  rimeditare 
sul  proprio  dono. 

Guido  Lodovico  Luzzatto. 


COMMENTI 


UN  MINISTRO  DELLE  BELLE  ARTI?  A  leggere  i 
giornali  sembra  che  molti  artisti,  e  gli  stessi  Sindacati 
loro,  desiderino  questo  condottiero  e  moderatore,  spe- 
cialmente per  l'arte  contemporanea.  Non  conosciamo  i 
propositi  del  Governo;  ma  non  abbiamo  l'ambizione  d'es- 
sere chiamati  profeti  scrivendo  che  probabilmente  il  Go- 
verno né  creerà  un  ministero  dell'Arte  né  risusciterà  il 
sottosegretario  per  le  Belle  Arti.  Il  problema  è,  prima 
di  tutto,  di  bilancio;  poi  è  anche  un  problema  d'istituti 
che  dovrebbero  precedere,  non  seguire,  la  nomina  d"un 
rappresentante  dell'arte  nel  Governo  dello  Stato.  Diamo 
un  esempio,  di  questi  giorni.  Lo  Stato  francese  fin 
dal  1923  recava  nel  suo  bilancio  la  spesa  di  tre  milioni 
e  mezzo  per  creare  una  «  Maison  de  France  »  a  Madrid 
la  quale  corrispondesse  all'Accademia  di  Francia  a  Roma. 
Il  20  novembre  di  quest'anno  la  Casa  di  Francia  che  a  Ma- 
drid accoglierà  storici,  scrittori  ed  artisti,  è  stata  solenne- 
mente inaugurata  dal  re  di  Spagna,  dal  generale  Primo 
de  Rivera,  e  dal  ministro  francese  della  Marina,  alla  pre- 
senza di  membri  dell'Istituto  di  Francia  e  delle  maggiori 
università  francesi.  Re  Alfonso  aveva  donato  il  terreno. 
Oltre  il  Governo  Francese  avevano  contribuito  alla  co- 
struzione e  all'arredo  della  Casa,  alla  formazione  della 
biblioteca,  ecc.,  il  principe  Roland  Bonaparle,  il  signor 
Edmond  de  Rothschild  e  altri  mecenati  parigini.  L'avve- 
nimento è  sùbito  diventalo,  da  artistico  e  letterario,  un 
grande  avvenimento  politico.  Si  vedrà  mai  qualcosa  di 
simile  da  parte  dell'Italia  fuori  d'Italia?  Ci  accorgeremo 
mai  che  la  cultura  è  un  fatto  anche  politico,  cioè  d'espan- 
sione morale  e  politica  di  primo  ordine?  Noi  speriamo 
di  sì,  ma  non  vediamo  quando.  E  fin  allora,  che  cosa  può 
significare  la  nomina  d'un  Ministro  o  d'un  Sottosegretario 
dell'arte?  Adesso  noi  siamo  felicemente  arciconvinti  di 
non  aver  niente  da  imparare  in  nessuna  parte  del  mondo  e 
da  nessuno,  perché  quattro  o  cinque  cent'anni  fa  l'arte  ita- 
liana era  la  più  bella  che  facesse  luce  agli  uomini.  Se 
qualcuno  vuole  d'oltre  confine  venire  a  studiare  l'Italia, 
si  accomodi.  Al  più,  per  ricambio,  noi  manderemo  al- 
l'estero, Madrid  compresa,  una  mostra  dei  nostri  pittori 
avanguardisti.  Non  basta  a  mostrare  il  nostro  imperituro 
primato?  Se  non  basta,  la  colpa  è  degli  stranieri... 

LE  CARTE  VAS ARIANE,  provenienti  dall'archivio  Ra- 
sponi  Spinelli  e  ora  consegnate  in  perpetuo  al  Municipio 


di  Arezzo  che  le  custodisce  nella  casa  stessa  di  Giorgio 
Vasari,  si  cominciano  finalmente  a  pubblicare  da  uno 
studioso  aretino,  Alessandro  Del  Vita,  il  quale  con  uno 
zelo  e  un'abnegazione  esemplari  ha  fondato  a  questo 
scopo  una  rassegna  intitolata  «  Il  Vasari  ».  Se  è  da  ralle- 
grarsi perché  la  pubblicazione,  già  intrapresa  in  pas- 
sato da  uno  studioso  straniero  e  sùbito  interrotta,  veda 
la  luce  per  merito  di  italiani,  non  è  però  da  dimenticare 
che  all'impresa  nessun  ente  pubblico  ha  finora  concorso. 
È  da  augurare  che  l'importanza  di  documenti  quali  le 
Ricordanze  e  lo  Zibaldone  di  Giorgio  Vasari,  fonti  pre- 
ziose per  la  storia  di  quel  secolo  d'oro  dell'arte  nostra, 
persuadano  sollecitamente  cui  spetta  a  confortare  di 
appoggi  concreti  una  tanto  meritevole  e  coraggiosa  im- 
presa. Oltre  all'edizione  delle  operette  sopra  citate,  la 
rassegna  contiene  anche  un  utilissimo  regesto  dell'Archi- 
vio vasariano,  cui  seguirà  la  pubblicazione  del  Carteg- 
gio; e  accoglie  articoli  di  studiosi  su  argomenti  d'arte 
toscana  del  Rinascimento,  sopratutto  quando  rechino 
contributi  documentari  di  notevole  interesse.  Viene  cosi 
colmata  una  lacuna  che  si  lamentava  nelle  pubblicazioni 
italiane  di  storia  dell'arte,  in  cui  troppo  poco  campo  era 
rimasto  agli  studiosi  di  carattere  prevalentemente  archi- 
vistico; che  se  soltanto  con  questi  non  può  certo  farsi  la 
storia,  è  altrettanto  vano  pretendere  di  ricostruirla  pre- 
scindendo dalle  testimonianze  dei  documenti.  Nel  «  Va- 
sari 1)  meritano  così  di  essere  segnalati  lo  studio  di  O.  H. 
Giglioli  sulla  arcipretura  di  Lucignano;  quello  di  Ugo 
Procacci  che  ristabilisce  l'identità  di  Niccolò  Lamberti 
e  di  Niccolò  Spinelli  aretino,  confusi  dal  Vasari  in  una 
sola  persona;  e  la  pubblicazione  completa  delle  Ricor- 
danze dì  Neri  di  Ricci  curata  da  Giovanni  Poggi.  Se  po- 
tremo avere  in  futuro  un'edizione  più  copiosamente  anno- 
tata delle  carte  vasariane,  il  merito  di  avercene  fornito 
per  primo  il  testo  diplomatico,  rimarrà  sempre  al  Del 
Vita. 


GIOVANNI  SEGANTINI  fu  ritratto  in  questa  terra- 
cotta dallo  scultore  Emilio  Quadrelli  a  Milano  verso  il 
1885,  negli  anni  che  vanno  dal  quadro  La  Ninetta  del 
Verzée  al  quadro  Alla  stanga,  da  quando  cioè  il  pittore 
viveva  in  Milano  a  quando  cominciò  le  sue  prime  lunghe 
dimore  in  Brianza.  II  Segantini  era  nato  nel  1858,  il  Qua- 
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(Irelli  nel  1863:  due  giovniiissiini,  legati  già  dalla  co- 
mune lotta  per  uscire  dalTonilìra  e  per  trovare  il  proprio 
stile,  e  anche  dalla  comune  tuluciosa  amicizia  per  Vittore 
Grubicy.  Qui  l'atteggiamento  del  Segantini  tra  scontroso 
e  doloroso  risponde  all'animo  di  lui  meglio  che  nel  nervo- 
so e  spavaldo  busto  più  tardi  modellatogli  da  Paolo  Tru- 
hetzkoy.  Rivela  infatti  quell'intima  malinconia  che  re^tò 
per  tutta  la  vita  il  sentimento  fondamentale  del  Segantini, 
e  che  emana  anche  dalle  sue  tele  più  vaste  e  solenni.  Nella 
tecnica  brava  e  spezzata  si  sente  la  moda  del  tempo,  che 


partiva  dal  Graii<li  e  voleva  dare  alla  scultura  il  fremilo 
della  pittura;  ma  il  Quadrelli,  come  poi  sempre  nelle 
sue  sculture  migliori,  già  vuole  solidamente  costruire  vol- 
to e  corpo  prima  di  fare  con  la  creta  il  pittore.  La  bella 
statua  che  crediamo  inedita,  è  nello  studio  del  pittore 
Carlo  Fornara  a  Prestinone  in  Val  Vigezzo;  né  potrebbe 
essere  custodita  in  mi  sacrario  pili  sicuro,  tanto  devoto 
è  il  Fornara,  nella  vita  e  nell'arte,  al  ricordo  del  suo 
grande  maestro.  L'ha  ritratta  un  delicato  artista  della  fo- 
tografia, Emilio  Sommariva. 


Slnl,.    Ani   Grafiche   A.    Rizzoli   &   C. 
Milfino   •    l'ia   Broggi,    19 


Direttore    Rexponsabile:    Vgo    Oìetti. 


IL  CRATERE  BOLOGNESE  DELLA  MORTE   l)T  EGLSTO. 


«Presto,  (ho  aliiino  mi  dia  una  scure 
oniieida.  »  Così  nella  tragedia  eschilea,  Le 
Coefore  (v.  889),  grida  Clitemestra  quando 
apprende  ruccisione  del  suo  Egisto  e  dalle 
enimniatiche  parole  del  servo  annuiiziatore 
intuisce  chi  l'ha  ucciso.  Ma  prorompe  Ore- 
ste dalla  reggia  e  col  ferro  fumante  e  san- 
guinante per  il  trucidato  driulo  cerca  e  trova 
la  madre  che  lo  riconosce.  Non  più  costei 
riprende  l'espresso  pensiero  di  armarsi  di 
scure,  di  difendersi  e  di  oftendere,  ma  im- 
paurita dinanzi  al  feroce  aspetto  del  figlio 
chiede,  implora  mercé. 

Rapido,  travolgente  è  il  colloquio  tra  ma- 
dre e  figlio:  prece  disperata  di  lei;  in  lui 
dapprima  esitazione,  sùhito  dissipata  da  Pi- 
lade,  poi  implacahile  sete  di  vendetta  ;  in- 
fine una  minaccia  da  parte  di  Clitemestra, 
cioè  la  rabhiosa,  infaticata  persecuzione  del- 
le Furie.  L'adultera  moglie  di  Agamennone 
è  trascinata  pei  capelli  nell'interno  della 
reggia  e  poco  dopo  il  matricida  solleva  la 
tenda  e  mostra,  l'uno  disteso  accanto  all'al- 
tra, Egisto  e  Clitemestra,  spenti. 

Tale  con  ritmo  affannoso  di  procella  si 
svolge  la  scena  culminante  de  Le  Coefore, 
di  quella  parte  della  trilogia  eschilea  che 
più  di  ogni  altra  creazione  tragica  del  Genio 
ellenico  tanto  si  avvicina  alle  più  cupe  e 
più  tremende  scene  della  poesia  di  Shake- 
speare. 

La  trilogia,  cioè  la  Orestea,  fu  rappresen- 


tata nel  4S8  a.  C,  due  anni  prima  della  mor- 
te del  suo  poeta,  di  cui  è  certamente  il  ca- 
polavoro. E,  leggendola,  vien  fatto  di  ricer- 
care se  l'episodio  della  vendetta  inesora- 
bile di  Oreste  abbia  lasciato  traccia  di  sé 
nell'arte  figurata,  specialmente  del  periodo 
immediatamente  successivo  alla  rappresen- 
tazione del  458,  che  senza  dubbio  dovette 
imprimersi  nell'animo  degli  spettatori  con 
sensi  di  commozione  incancellabile. 

Eppure  nessiui  monumento  noi  possedia- 
mo che  tale  episodio  o  le  sue  conseguenze 
immediate  ci  ponga  sott'occhio  e  che  possa 
risalire  al  secondo  cinquantennio  del  seco- 
lo V  a.  C.  Dobbiamo  discendere  ad  uno  spec- 
chio e  ad  lune  etrusche.  ad  un  dipinto  pom- 
peiano della  casa  di  Sirico.  a  sarcofagi  ro- 
mani, ad  un  cammeo,  pure  romano,  di  Vien- 
na. Un'anfora  di  fabbrica  campana  del  mu- 
seo di  Berlino,  con  la  scena  della  morte  di 
Egisto,  seml)ra  dipendere  invece  daììEletlr<i 
di  Euripide. 

Ma  abbiamo  monumenti  anteriori  al  458, 
nei  quali  è  espressa  la  morte  di  Egisto.  Non 
sono  molti  e  sono  dipinti  ceramici  attici, 
che,  a  quel  che  pare,  è  da  escludere  dalla 
serie,  seguendo  l'avviso  di  Carlo  Robert,  il 
rilievo  marmoreo  trovato  ad  Ariccia  ed  ora 
nella  Glittoteca  Ny  Carlsberg  presso  Cope- 
nhagen, in  cui  invece  sarebbe  rappresentat»» 
l'episodio  del  ciclo  troiano  di  Menelao  che 
uccide  Deifobo  alla  presenza  di  Elena,  della 
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dea  Afrodite,  e  di  due  schiave.  Ed  incerto  è 
se  la  morte  di  Egisto  sia  rappresentata  su 
un  lato  di  una  tazza  proveniente  da  Vul- 
ci.  già  nella  collezione  Basseggio  a  Roma  ed 
ora  smarrita,  che  reca  la  firma  di  Chachry- 
lion  come  fabbricante. 

Sicché,  in  tutto,  i  monumenti  certi  sono 
quattro,  ed  in  tutti  e  quattro  quella  scure 
che  la  Clitemestra  eschilea  invoca  ha  una 
parte  importante.  Consideriamoli  in  ordine 
di  tempo. 

Primo  dei  quattro  vasi  è  un'anfora  (  /«'- 
like)  di  provenienza  ignota,  ora  nel  Mu- 
seo Artistico  Industriale  di  Vienna.  Ivi  la 
scena  è  divisa  in  due  riquadri  nei  lati  del 


vaso  ed  ogni  personaggio  è  indicato  col  no- 
me. Oreste,  indìerbe  guerriero,  ha  strappato 
dal  trono  lusurpatore  e  con  la  spada  già  lo 
ha  mortalmente  ferito  per  ben  due  \olte  nel 
petto:  dagli  atroci  tagli  sgorga  il  sangue  a 
fiotti.  Il  vendicatore  si  volge,  che  un  grave 
pericolo  lo  sovrasta.  La  madre  sua  Cliteme- 
stra, risoluta,  impugna  con  ambedue  le  mani 
la  bipenne  per  percuotere  chi  le  uccide  Egi- 
sto; ma  per  fortuna  Taltibio.  il  vecchio,  fe- 
dele araldo  di  Agamennone,  impedisce  il  col- 
po, mentre  una  tenera,  delicata  figura  è  tra 
la  madre  ed  il  figlio,  la  giovinetta  Crisotemi, 
una  delle  fanciulle  di  Agamennone;  treman- 
te come  arboscello  scosso  da  vento  impetuo- 
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^(».  miialiilmente  appare  conu'  la  personifi- 
cazione dell'angoiscia  impotente  tra  le  (lue 
passionali,  veementi  figure  della  madre  e  del 
fratello. 

Ad  Euthymides.  uno  degli  eminenti  cera- 
misti dello  stile  severo  della  pittura  cera- 
mica attica,  è  stata  ascritta  la  pclike  dai  più; 
menziono  in  special  modo  Adolfo  Furtwan- 
gler;  lo  Hartwig  invece  aveva  pensato  a 
Phintias,  il  Langlotz  ed  il  Beazley  negano 
lattriluizione  ad  Euthymides,  lo  Pfuhl  la 
pone  in  did)hio.  Ad  ogni  modo  abbiamo  nel- 
la pelike  un  eccellente  prodotto  di  quel  ma- 
gnifico ciclo  di  arte  ceramica  attica  che  dal 
520  va  al  480  a.  C.  ;  forse  la  pelike  risale 


ai  primissimi  albori  del  secolo  V. 

Segue  un'olla  o  staninos,  assai  frammen 
tata,  pure  di  provenienza  ignota,  del  Museo 
di  Belle  Arti  di  Boston,  la  cui  retta  inter- 
pretazione è  dovuta  a  Federico  Hauser.  Ore- 
ste sta  per  immergere  Tarma  nel  corpo  di 
Egisto.  qtii  imberbe,  sorpreso  seduto  men- 
tre si  dilettava  del  suono  della  lira;  a  destra 
una  donna,  la  sorella,  avverte  Oreste  del 
pericolo  imminente  da  parte  di  Clitemestra. 
la  quale  sta  per  scagliare  la  bipenne  ed  è 
trattenuta  da  un  personaggio,  forse  Taltibio. 
Opera  piuttosto  dozzinale,  è  ascritta  sia  dal- 
lo Hoppin  che  dal  Beazley  airofficina  del 
cosiddetto  pittore  dell'anfora  di  Berlino;  è 
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dei  primi  tempi  del  secolo  V, 

Lo  schema  compositivo  si  osserva  maiite- 
imlo  nelle  sue  linee  generali  come  negli  altri 
due  vasi.  Lo  stamnos  vulcente  del  Museo  di 
Berlino  reca  i  nomi  dei  personaggi.  Elettra, 
la  sorella  di  Oreste,  il  cui  animo  gagliardo  sì 
egregiamente  si  palesa  nella  poesia  eschi- 
lea, avvisa  il  fratello,  il  quale  immerge  la 


spada  nel  petto  di  Egisto  seduto  sul  trono, 
della  minaccia  della  hipenne  scagliata  dalla 
madre.  Ma  ninno  qui  impedisce  il  coIjìo  tli 
questa  hipenne  né,  come  nella  pelihe,  Ore- 
ste volge  lo  sguardo  a  Clitemestra  per  stor- 
nare il  pericolo,  sicché  la  composizione  pri- 
mitiva, altamente  drannnatica.  in  questo 
slaniiios  è  tinastata.  «■  lutto  si  smorza  in  un 
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assieme  privo  di  passione,  in  un'atmosfera 
di  freddezza,  pur  essendo  le  figure  grandio- 
se e  solenni.  Siamo  con  lo  staninos  di  Berlino 
alliiltimo  termine  dello  stile  severo,  intor- 
no cioè  al  480;  il  suo  autore  è  stato  identi- 
ficato dallo  Hoppin  e  dal  Beazley  nel  cosid- 
detto pittore  dell'anfora  di  Copenhagen. 

Ma  nell'ultimo  vaso  la  composizione  della 
morte  di  Egisto  è  rianimata  come  da  un  sof- 
fio vivificatore.  È  un  grande  cratere  a  co- 
lonnette (alt.  cm.  53),  che  proviene  da  una 
tomba  etrusca  dell'antica  Felsina  nel  sepol- 
creto della  Certosa  vicino  a  Bologna  e  che 
ora  si  conserva  nel  Museo  Civico  di  questa 
città.  La  scena  del  lato  più  importante,  già 


nota  per  una  riproduzione,  più  volte  ripe- 
tuta, che  non  dà  l'idea  precisa  dell'originale, 
è  ora  qui  edita  nellassieme  e  nei  particolari 
col  mezzo  più  esatto,  cioè  con  la  fotografia. 
Insignificante  e  perciò  da  non  considerare 
è  il  lato  secondario  con  scene  licenziose. 

Anche  qui  Elettra  avvisa  il  fratello,  il  qua- 
le trucida  Egisto  e  che  per  il  richiamo  si  vol- 
ge mirando  la  madre  minacciosa  per  la  bi- 
penne alzata  ;  ma  un  giovane  pileato.  non  più 
adunque  Taltibio.  ma  piuttosto  Pilade.  im- 
mobilizza l'arma  ed  il  braccio  destro  della 
donna.  Lo  stile  delle  figure  espresse  sul  vaso 
bolognese  accusa  come  età  di  esecuzione  il 
decennio  tra  il  470  ed  il  460;  forse  il  vaso 
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è  da  collocare  più  vicino  al  470  che  al  460. 
Il  Beazley  ha  creduto  di  riconoscere  nel 
suo  autore  una  personalità  hen  distinta  che 
ha  denominato  il  pittore  del  cratere  di  Egi- 
sto  di  Bologna  ;  a  questo  il  Beazley  ha  ascrit- 
to altri  diciannove  vasi,  oltre  a  tre  in  cui  alia 
certezza  della  attrihuzione  è  sostituita  la  ve- 
rosimiglianza. 

E  la  kelebe  holognese  è  davvero  insigne, 
poiché  è  essa  una  delle  documentazioni  più 
significanti,  nel  campo  della  ceramica,  di 
quelFarte  grandiosa  ed  austera,  piena  di 
motivi  psicologici,  cosparsa  di  schemi  auda- 
ci di  lotta,  che  dallo  smorzarsi  della  eroica 
e  trionfale  impresa  contro  l'invasore  per- 
siano va  sino  all'affermarsi  di  Pericle  come 
figura  predominante  nella  politica  di  Atene; 


dell'arte  in  cui  emerge  il  nome  di  un  sommo 
frescante.  Polignoto  di  Taso,  che  svolse  la 
sua  attività  in  gran  parte  in  Atene,  ove  i 
prodotti  ceramici  appunto  in  questo  ciclo 
di  anni  palesano  lo  spirito  polignoteo. 

Confrontiamo  tra  di  loro  la  kelebe  holo- 
gnese e  la  pelike  di  Vienna,  che  è  anteriore 
di  circa  un  trentennio.  A  torto,  credo,  il 
Furtwangler  riconobhe  un'inferiorità  gra- 
ve di  quella  a  questa,  cioè  schematismo,  de- 
bolezza nei  movimenti,  assenza  di  espres- 
sione nei  volti.  L'atmosfera  artistica  in  cui 
furono  dipinti  i  due  vasi  è  diversa:  nella 
pelike  vi  è  tutta  la  fresca,  spontanea  espres- 
sione di  un  franco,  ingenuo  realismo,  e  la 
tragicità  assai  movimentata  e  magnificamen- 
te raggiunta  della  scena  si  accompagna  alla 
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leggiadria  affascinante  di  parecchi  partico- 
lari negli  abiti,  nelle  acconciature  e.  anche, 
in  alcuni  gesti.  Nella  kelebe  tutto  è  sollevato 
ad  un  tono  di  coni2>osta  grandiosità,  per  cui 
i  volti  e  le  movenze  assumono  nelle  aitanti 
figure  un  eroico  respiro:  è  il  soffio  della 
poesia  contemporanea  di  Pindaro  e  di  Esclii- 
lo  che  sembra  animare  queste  figure,  che 
non  sono  più  quelle  di  uomini  e  di  donne 
della  vita  consueta,  come  nel  domestico 
drannna  rappresentato  nella  jH'like  di  Vien- 
na, ma  di  uomini  e  di  donne  della  leggenda, 
cioè  di  eroi  e  di  eroine.  Un  senso  di  subli- 
mità religiosa  traspare  quasi  dalla  pittura 
della  kelebe  bolognese,  quel  senso  che  in- 
vece è  del  tutto  assente  dalla  pelike  di  Vien- 
na, ove  è  crudamente  espresso  in  mirabile 
modo  un  intreccio  di  passioni  umane  e  non 
eroiche. 

Tra  i  due  vasi  di  Vienna  e  di  Bologna 
stanno  la  sciatteria  e  la  prosa  dello  staninos 
di  Boston  e  la  banalità  e  1"  incongruenza 
dello  stamnos  di  Berlino.  La  composizione 
della  morte  di  Egisto,  quale  ci  appare  nella 
pelike  di  Vienna,  va  sciupata  nella  cieca, 
meccanica  pratica  degli  ultimi  tempi  dello 
stile  severo,  ma  col  trasformarsi  dell'arte  ri- 
ceve un  soffio  animatore  ed  acquista  vita  no- 
vella. 

Eppure  non  è  un  distacco,  non  è  uno 
jato  tra  lo  stile  cosiddetto  severo  e  la  kelebe 
bolognese;  anche  qui.  come  sempre  neirar- 
te  greca,  è  evoluzione.  La  testa  di  Oreste 
della  kelebe,  per  cui  nel  patrimonio  pla- 
stico si  ha  essenzialmente  il  confronto  con 
l'affascinante  stele  di  Capo  Sunio  dell'atleta 
che  s'incorona,  nel  Museo  Nazionale  «li  Ate- 
ne, si  ricollega  ad  un'altra  opera  ceramica 


di  un  decennio  all'incirca  anteriore,  alla  taz- 
za policroma  vulcente.  purtroppo  assai  re- 
staurata, del  Museo  di  Berlino,  insignita 
della  firma  di  Euphronios  come  fabbrican- 
te. Il  Diomede  rappresentato  nel  tondo  in 
terno,  nella  scena  di  libazione,  ha  evidenti 
punti  di  contatto  con  l'Oreste  del  cratere 
bolognese,  ma  nella  breve  distanza  di  un 
decennio  è  assai  palese  il  mutamento  della 
espressione  del  profilo;  si  osservi  special- 
mente come  è  reso  l'occhio  nei  due  vasi. 

Né  è  da  stupirsi,  dato  il  febbrile  rinno- 
varsi delle  formule  artistiche  nell'Atene 
del  primo  cinquantennio  del  secolo  V,  sic- 
ché dalle  opere  d'incantevole  delicatezza  ar- 
caica si  passa  alle  opere  serene  dell'arte  fi- 
diaca, in  cui  l'arcaismo  ha  le  ultime,  fievoli 
risonanze.  Euphronios,  il  ceramista  che  gi- 
ganteggia nella  pleiade  dei  pittori  e  dei  fab- 
bricanti di  vasi  attici  di  stile  severo,  non  è 
insensibile,  nelle  ultimissime  opere  uscite 
dalla  sua  officina,  ai  nuovi  accenti  dell'arte, 
e  forse  in  tale  officina,  in  cui  il  Maestro  ave- 
va dato  tante  prove  di  un  temperamento  ar- 
tistico di  epica  e  di  tragica  grandiosità,  si 
sarà  formalo  l'ignoto  autore  del  quadro  del- 
la morte  di  Egisto  nel  cratere  bolognese. 

Ma  questo  vaso,  insieme  con  gli  altri  tre 
di  eguale  contenuto,  ci  istruisce  sull'essen- 
za e  sugli  aspetti  di  questo  truce  episodio, 
prima  che  esso  fosse  fissato  nel  canto  im- 
mortale di  Eschilo,  ben  dichiarando  come 
anche  nel  eorso  di  non  nubili  anni  poteva 
la  tradizione  di  un  determinalo  mito  assu- 
mere diversi  aspetti. 

Oreste  uccide  Egisto  strappandolo  dal 
trono,  mentre  ne  Le  Coefore  l'uccisione  av- 
viene  quando   Egisto   entra   nella   sala,   ove 
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sono  gli  ospiti,  cioè  Oreste  e  Pilade  sotto 
mentite  spoglie.  Clitemestra  dà  di  piglio 
alla  bipenne  per  colpire  Tnccisore.  ma.  nel- 
la pittnra  più  antica,  essa  è  impedita  da  Tal- 
til)io.  ed  Oreste  si  volge  istintivamente  senza 
che  la  atterrita  Crisotemi,  tutta  tremante,  lo 
avvisi. 

Taltibio  e  Crisotemi  non  appaiono  nella 
tragedia  eschilea  ;  appartengono  qneste  due 
figure  ad  altro  orizzonte  poetico,  alVepos 
vetusto  e  danno  perciò  alla  scena  della  jie- 
Uhe  un  colorito  omerico:  i\eìl  lliddo  Tal- 
tibio. insieme  all'  altro  araldo.  Enril)ate, 
va  per  ordine  di  Agamennone  nella  tenda 
di  Achille  a  strappargli  la  bella  Briseide 
(1.  V.  320  e  segg.);  nella  stessa  Iliade   (IX. 


V.  145)  Crisotemi  è  menzionata  con  Lao- 
dici  ed  Ifianassa  da  Agamennone,  il  qua- 
le offre  all'irato  Achille,  per  placarlo,  la 
mano  di  una  di  queste  tre  figliuole  a  sua 
scelta. 

Nello  stamnos  di  Boston  la  tremante  Cri- 
sotemi si  è  già  trasformata  nella  sollecita 
sorella  che  avverte  Oreste,  e  questa  sorella 
nello  stamnos  di  Berlino,  a  distanza  adun- 
que di  un  ventennio  dalla  pelike  viennese, 
ha  ormai  assunto  il  nome  di  Elettra.  Ma  si 
può  dire  che  siamo  nelFambiente  eschileo 
col  posteriore  cratere  di  Bologna,  ove  non 
solo  si  è  conservata  Elettra,  ma.  in  luogo  di 
Taltibio.  a  trattenere  la  bipenne  di  Clite- 
mestra è  evidentemente  Pilade. 


459 


UKISTK:    PARTICOLARE   DEI.   CRATERE    PRECEDENTE. 
BOLOG.NA.    MUSEO    CIVICO. 


Tra  il  vaso  di  Bologna  e  la  rappresenta- 
zione deir Orestea  di  Eseliilo  corre  allin- 
circa  un  decennio  e.  mentre  nella  seconda 
tragedia  della  trilogia  Elettra  e  Pilade  hanno 
una  parte  e  non  insignificante,  il  ricordo  del 
motivo  della  scure  impugnata  dalla  madre 
contro  il  figlio  suo.  motivo  che  dà  un  truce 
accento  ed  infonde  una  tinta  cupa  nellepi- 
sodio  riprodotto  dai  quattro  vasi,  si  riduce 
al  semplice  accenno  del  verso  citato  in  prin- 
cipio di  questo  scritto.  Ninno  fornisce  a 
Clitemestra  l'arma  richiesta  ed  essa  alla  pre- 
senza di  Oreste  da  risoluta  virago  si  tra- 
sforma in  una  povera  donna  che  implora. 

Era  il  motivo  della  scure  alzala  dalla  ma- 
dre contro  il  figlio  non  solo  nella  tradizione 
figurata,  ma  anche  nella  poesia  precedente 
ad  Eschilo?  Il  Robert  ed  il  von  Wilamowitz 
rispondono  di  sì:  quegli  pensa  aWOrestea 
di  Stesicoro,  poemetto  lirico-epico,  di  cui 
scarsi  o  incerti  brevi  frammenti  .sono  a  Jioi 
pervenuti,  dove  manca  Taccenno  al  tenta- 


tivo omicida  di  Clitemestra;  questi  invece 
suppone  una  poesia  epica  dei  secoli  Vili  o 
VII  a.  C.  scaturita  dalla  cerchia  sacerdotale 
di  Delfi.  Sono  ipotesi  ;  e  perciò  scettico  a  tal 
proposito  si  dimostrò  il  Furtwangler,  che 
accentuò  l'importanza  artistica  e  non  poe- 
tica del  motivo  della  scure,  e  non  a  torto. 
Ma  ciò  non  toglie  che  i  ceramisti,  illustratori 
dell'episodio  dell'uccisione  di  Egisto,  do- 
vessero dipingere  sotto  l'influsso  immanente 
della  leggenda  quale  era  slata  resa  popo- 
lare dal  canto  narrativo  prima,  rappresen- 
tativo poi.  E  l'accenno  eschileo  alla  scure 
dimostra  che  questo  strumento  impugnato 
da  Clitemestra  doveva  avere  una  parte  nelle 
poetiche  creazioni  anteriori,  concernenti  le 
truci  vicende  della  casa  di  Agamennone. 

Invero  nella  poesia  dei  Greci  doveva  av 
venire  quello  che  si  avverte  nell'arte:  la  ri 
presa,  la  rielaborazione,  la  modificazione  d 
motivi  precedenti,  la  loro  lenta  trasforma 
zione.  che  talora  portava  a  poco  a  poco  al 
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rimpallidire  e  allo  svanire  di  akiiiii  di  essi. 
Quanto  è,  per  esempio,  contenuto  nel  fram- 
mento di  Stesicoro  conservatoci  in  un'ope- 
retta morale  di  Plutarco  (Della  tarda  ven- 
detta degli  dei,  10)  e  che  si  riferisce  al  sogno 
di  Clitemestra  del  serpente  grondante  san- 
gue che  si  trasformò  nel  Plistenide,  cioè, 
secondo  alcuni,  in  Agamennone,  secondo  al- 
tri, in  Oreste,  corrisponde  a  quanto  concerno 
lo  spaventevole  sogno  di  Clitemestra,  ac- 
cennato ne  Le  Coefore,  del  serpente  cioè  da 
lei  generato  che  le  mordeva  il  petto  invece 
di  succhiarne  il  latte.  Ma  il  motivo  di  Stesi- 
coro  è  leggermente  mutato  presso  Eschilo. 
È  supponibile  pertanto  che  anche  l'altro 


mi)ti\o  della  scure  impugnata  da  Cliteme- 
stra fosse  nel  canto  di  Stesicoro.  e  che  nel 
canto  di  Eschilo  venisse  ridotto  ad  un  fug- 
gevole cenno,  poiché,  come  opportunamente 
avvertiva  il  Furtwangler,  se  nell'arte  figu- 
rata di  somma  efficacia,  come  ben  appare 
specialmente  dalla  pelike  di  Vienna  e  dalla 
helebe  di  Bologna,  è  il  gesto  di  pronta  rea- 
zione di  Clitemestra  contro  l'uccisore  del- 
l' amato  Egisto.  sulla  scena  maggiormente 
doveva  toccare  il  cuore  degli  spettatori 
il  concitato  dialogo  eschileo  tra  madre  e 
figlio. 

Così   abbiamo   qui   un   esempio   dei   rap- 
porti e  dei  limiti  che  esistono  tra  arte  figu- 
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rata  e  poesia,  e  l)eii  possiamo  scorgere  d.i 
questo  esempio  come  neiruna  e  nell'altra 
il  Genio  ellenico  nella  sua  fresca,  profumata 


purezza  attraverso  i  secoli  possa  senijire  ai 

Pericle  Dicati. 


nionire  ed  insegnare 
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La  pittura  fiorentina  del  cinquecento  nel- 
le manifestazioni  degli  artisti  minori,  for- 
se a  causa  del  loro  poco  evidente  carattere 
e  conseguente  scarso  interesse  espressivo,  ri- 
sulta ancóra  poco  precisata  anche  nei  più 
recenti  e  ponderati  lavori  storici;  malgrado 
gli  studii  analitici  così  bene  avviati  in  que- 
sto campo  da  Giovanni  Morelli  si  continua- 
no a  confondere  tra  loro  il  Granacci,  il  Bu- 
giardini.  Ridolfo  del  Ghirlandaio,  il  Fran- 
cial>igio,  il  Bachiacca  e  lo  stesso  Andrea 
del  Sarto  nelle  sue  prime  manifestazioni. 
Eppure  basta  tal  volta  non  perder  di  vista 
ciò  che  dice  il  Vasari  di  coloro  che  ancóra 
vivevano  a  tempo  suo,  per  veder  chiaro  an- 
che in  quel  periodo  nel  quale  intorno  agli 
astri  di  tanto  maggiori  roteavano  variando 
riflessi  i  satelliti. 

Tra  questi  si  affacciò  alla  vita  pieno  di 
promesse  Ridolfo  del  Ghirlandaio,  che  il 
padre  Domenico  lasciò,  quando  non  aveva 
che  undici  anni,  sotto  la  guida  dello  zio 
David,  pittore  di  mediocre  levatura,  ma  pie- 
no di  l»uona  volontà  nel  cercare  d'istradare 
il  nipote  verso  la  gloria.  Secondo  il  Vasari, 
che  lo  conobbe  assai  vecchio,  egli  sarebbe 
stato  posto  giovinetto  con  Baccio  della  Por- 
ta, il  quale  aveva  pure  seguito  le  orme  del 
primo  Ghirlandaio.  Sparito  per  qualche 
tempo  dalla  scena  artistica  il  futuro  Fra 
Bartolommeo,  durante  un  breve  periodo 
Ridolfo,  come  proveremo  in  seguito,  deve  es- 
sere passato  alla  numerosa  scuola  di  un  al- 
tro  savonaroliano,    Lorenzo    di   Credi,    ove 


egli  avrebbe  avuto  agio  di  mettersi  a  con- 
tatto con  opere  del  Perugino  e  di  Leonardo 
da  Vinci  antichi  condiscepoli  di  quel  mae- 
stro. Con  tali  esempi  Ridolfo  si  sarebbe  per- 
fezionato nello  studio  del  paesaggio  e  della 
prospettiva  atmosferica,  nonché  di  quegli 
effetti  d'illuminazione,  che  attraverso  tutte 
le  oscillazioni  del  suo  stile  ne  caratterizze- 
ranno le  opere  fino  all'ultimo. 

L'artista  che  in  quel  tempo  più  si  avvici- 
nava al  tuttora  assente  Leonardo  per  spirito 
e  per  ricerche  naturalistiche  e  luministiche 
era  Piero  di  Cosimo,  ed  è  naturale  che,  come 
tutti  i  giovani  pittori  di  Firenze,  a  lui  guar- 
dasse il  secondo  Ghirlandaio  il  giorno  in  cui 
si  credette  di  forza  a  lanciarsi  da  solo  sulle 
vie  dell'arte. 

Ora  nella  Galleria  Borghese  esiste  un 
tondo  figurante  la  Natività  (  pag.  464),  già  at- 
tribuito a  Lorenzo  di  Credi,  il  quale  nella 
composizione  aijpartiene  alla  sua  scuola, 
nello  studio  degli  effetti  di  luce  e  delle  ar- 
monie cromatiche  segue  Leonardo,  nel  gu- 
sto del  paesaggio  dipende  da  Piero  di  Co- 
simo, mentre  nel  tipo  della  Vergine  e  del 
jjambino  ricorda  il  vecchio  Ghirlandaio. 
Per  tutte  queste  ragioni  e  per  altre  partico- 
lari io  credo  che  la  Natività  Borghese  di- 
pinta con  tanta  amorevolezza  nei  minimi 
particolari  sia  l'esordio  dell'arte,  che  Gusta- 
vo Frizzoni  giustamente  proclamava  ecletti- 
ca, di  Ridolfo  del  Ghirlandaio  intorno  ai  di- 
ciotto anni,  nella  freschezza  delle  sue  impres- 
sioni dai  migliori  maestri  contemporanei. 
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RIDOLFO    DEL    CHIRLA!\DA10:    NATIVITÀ. 
ROMA.  CALLERL\  BORGHESE   (/or.  Aìinnri). 


Nella  Galleria  Strossmayer  ad  Agrani  si 
trova  una  Madonna  {pag.  465)  da  me  non  co- 
nosciuta se  non  dalla  riproduzione  fornitaci 
dal  compianto  dottor  Gabriel  de  Terey,  la 
quale  fu  giustamente  attribuita  a  Ridolfo 
da  Gustavo  Frizzoni  '^'  e  dal  Gronau   mes- 


sa giustamente  in  relazione  colla  Madon- 
na Benoit  attribuita  a  Leonardo  all'  Her- 
initage.  Essa  per  confronti  stilistici  non 
può  andare  disgiunta  da  una  Natività  del- 
la Pinacoteca  di  Monaco  ipog.  4f)6)  ivi 
ascritta  a  Lorenzo  di   Credi   senza  dubbio: 
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KIDOLIO    DKI.    (;HIKLAM)A10:    MADONNA    DELLA 
COT.LEZIONK    STKOSSMAVEK.    (JALLERIA. 


ambedue  questi  dipìnti  mostrano  analogie 
con  questo  maestro,  ma  nei  tipi  e  nell'inter- 
pretazione del  paesaggio  ne  mostrano  di  as- 
sai pili  intime  collautore  del  tondo  Borghe- 
se, e  sono  quindi  una  riprova  per  lattribu- 


zione  di  questo  a  Ridolfo  del  Ghirlandaio. 
Prossimo  a  questo  primo  gruppo  è  un 
magnifico  ritratto  {pag.  467)  della  raccolta 
Ryerson  di  Chicago,  che  sembra  copiato  da 
qualche  affresco   di   Domenico   Ghirlandaio 
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RIDOLFO   DEL   GHIRLANDAIO:   NATIVITÀ. 
MONACO,   PINACOTECA    (fot.  HanfstaensD. 


e  che  ha  già  i  forti  shattimeiiti  di  hice  ca- 
ratterizzanti un  più  marcato  orientamento 
verso  l'arte  di  Piero  di  Cosimo.  L'attrihnzio- 
ne  a  Ridolfo  è  del  Bode  e  la  riprodnzionc 
si  deve  alla  cortesia  di  Osvald  Sirén. 

Il  Morelli,  per   sgombrare  terreno  intor- 


no a  Lorenzo  di  Credi,  volle  raggrnppare  il 
dipinto  della  Galleria  Borghese  insieme  con 
altri  della  medesima  scuola,  ma  assai  diversi 
di  essenza,  sotto  il  nome  di  Tommaso.  \'i  fn 
effettivamente  vino  scolaro  di  Lorenzo  di 
tal  nome,  Tommaso  di  Stefano  Lunetti,  del 
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RIDOLFO    DEL   GHIRLANDAIO:    RITRATTO.   CHICAGO, 
RACCOLTA    RYERSON    (/or.   Bemin). 


TOMMASO    DI    STEFANO    LUNETTI: 
ARCETRI,    VILLA    GIÀ   CAPPONI. 


L'ADORAZIONE    DEI    PASTORI. 


RIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO:    INCORONAZIONE    DELLA    MADONNA, 
PARIGI,    LOUVRE    (/ol.   Arch.    Phologr.   des    Beaux   Ans). 


KIDOIKO    DEL    GHIRLANDAIO:    QUATTRO    SANTI.    IIRENZE,    L-iTITI  To 
DELLA    QUIETE    {fot.    R.    Soprintendenza.    Firenzit. 


(jiiale  si  conserva  ancóra  nel  suo  luogo  d'o- 
rigine un'opera  indicata  dal  Vasari.  Essa  è 
l'Adorazione  dei  pastori  (pog.  46S).  che  ador- 
na l'antico  oratorio  d'una  villa  allora  Del 
Nero,  poi  lungamente  Capponi,  oggi  in  pos- 
sesso di  stranieri;  questa  grande  tavola  rive- 
la però  già  il  servilismo  dominante  a  Fi- 
renze intorno  al  1510  verso  lo  stile  ampio 
e  sciolto  ed  il  colorito  cangiante  di  Fra 
Bartolommeo.  Tuttavia,  anche  tenendo  con- 
to del  mutamento  di  tecnica  dalla  tempera 
all'olio,  che  fece  perder  l'equilibrio  a  mae- 


stri di  molto  maggior  levatura,  come  Raf- 
faellino  del  Garbo,  non  riesce  possibile 
ammettere  che  un  artista  capace,  sul  fini- 
re del  quattrocento,  di  esprimersi  con  tan- 
ta nobiltà  e  poesia,  nonché  con  tanta  scien- 
za di  costruzione  formale  e  di  lumeggia- 
tura quale  l'autore  del  tondo  Borghese, 
possa  a  distanza  di  pochi  lustri  rivelare  al- 
l'incontro tanta  imperizia  anatomica  in 
quelle  membra  sproporzionate  e  inqiacciate, 
quanto  Tommaso  Lunetti  in  questa  pala,  la 
quale   ciò   non    pertanto   presenta   piacevoli 
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UIDOI.IO    DKl.    lailKLANDMO:    MADONNA,    SAN     FRANCESCO    E    SANTA    MARIA 
MADDAIENA.    IIRENZE.   (iAl.IERIA    DEI-L'ACCADEMIA    (fot.   Àlinijri}. 


pregi  di  composizione,  di  colorito  e  di  gu- 
sto paesistico.  Ponendo  mente  a  taluni  ca- 
ratteri stilistici  e  a  certe  espressioni,  che  ne 
risultano,  si  potrebbe  forse  rintracciare  al- 
tre  opere    del    vero    Tommaso,    anche    tra 


quelle  della  bottega  di  Lorenzo  di  Credi, 
ma  sempre  escludendo  la  Natività  Bor- 
ghese. 

La  prima  o|)era  nota,  datata,  di  Ridolfo 
del    Ghirlandaio    è     llncoronazione     della 
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RIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO:    RITRATTO    D-IGNOTA.    FIRENZE, 
GALLERIA    PITTI    (/ol.    Anderson). 


KIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO:    LOREFICK.    FIRENZE. 
GALLERIA    PITTI    dot.    Anderson). 
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RIDOLFO    DEI.    GHIKI.ANDAIO  :    MADONNA    E    SANTI. 
PISTOIA.    PINACOTECA    ifol.    Rrosi^. 


Madonna  (  pag.  469).  vìw  dalla  chiesa  del  mo- 
nastero di  Ripoli  passò  al  Louvre  e  che  reca 
Fanno  1504.  Essa  s  ispira  alla  grande  com- 
posizione paterna  di  Narni,  tanto  replicata 
in  Umhria.  mentre  nel  colorire,  nel  lumeg- 


giare, nel  modo  d  inlciidcrc  il  paese  segue 
Piero  di  (losimo.  A  parer  niio  |)erò  la  |»re- 
cede  un  altra  ta\ola  [jHtg.  471)  assai  meglio 
conser\ata.  che  si  trova  esposta  nella  (Gal- 
leria  (leirAccademia  a   Firenze  sotto  il   iio- 
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KIDOLrO   IJEI.   (;HIBI.ANDA10;   ritratto  D'IGNOTO.   PARIGI,   LOUVRE   (/o(.   .4li,iari\. 


RIDOLFO   DEL   GHIRLANDAIO:    MIRACOLO   DI   SAN    ZANOBL   FIRENZE.   UFFIZI    Uol.   Bropil. 


me  di  Giuliano  Bugiardini,  accolto  da  molli 
critici,  e  che  reca  la  data  1503.  Posta  a  oon- 
fronto  della  tavola  precedente,  credo  non 
occorra  spendere  molte  parole  per  dimo- 
strarne la  correlazione,  tanto  la  forma  delle 


teste,  degli  orecchi,  delle  mani,  dei  drap- 
peggi, il  modo  di  illuminare  le  carni  e  le 
vesti  sono  diin  medesimo  stile.  Senonché 
limpostatura  della  Madonna  sul  fondo  di 
cielo  diafano  allorizzonte  e  la  vallata  verde, 
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IDOLFO   DEL   GHIRLANDAIO:    MIRACOLO   DI    SAN    ZANOBl.   FIRENZE.   UFFIZI    (/or.   Brogi). 


RIDOLFO   DFX  GHIRLANDAIO:   BERNARDO    DEL   NERO    (?).   LONDRA.   NATIONAL    GAI.IERV. 


che  si  slontana  neHazznrro.  indicane)  anche 
l'impressione  del  Perugino  e  dellandìiente 
di  Lorenzo  di  Credi.  Questa  tavola  ottima- 
mente conservata  presenta  un"  intonazione 
generale  azzurrognola,  un  tocco  linijiido  e 
trasparente  quasi  di  miniatore  specie  nel 
paesaggio,   nonché  un   modo   particolare   di 


lumeggiare  da  tergo  il  San  Francesco,  le 
cpiali  peculiarità  tecniche  insieme  con  altri 
particolari  mi  avevano  richiamato  alla  men- 
te il  tondo  Borghese  ed  indotto  ad  attriimir»' 
entramhi  questi  quadri  ad  un  medesimo  au- 
tore in  momenti  di\ersi.  già  prima  di  pen- 
sare per  essi  a  Ridolfo  dei  Ghirlandaio. 
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RIDOLFO    DEL    (iHlRLA.NDAIO:    ANDATA    AL    CALVARIO.    LONDRA,    NATIONAL    GALLERY    (/or.    Hanhta 


Nell'Istituto  della  Quiete,  che  dal  moua- 
stero  di  Ripoli  ereditò  varie  opere  di  Ri- 
dolfo eseguite  per  quella  chiesa  soppressa, 
si  conservano  di  lui  quattro  santi  ipag.  470) 
oggi  riuniti  insieme,  ma  in  origine  sportelli 
a  doppia  faccia  forse  di  ini  organo,  i  quali 
debbono   essere   ad  un   dipresso    del   mede- 


simo tempo  deirincoronazione  del  Louvre, 
ma.  perché  meglio  conservati,  mostrano  chia- 
ramente la  tradizionale  impostatura  statica 
di  Domenico  del  Ghirlandaio  attraverso  la 
tecnica  luministica  di  Piero  di  (Cosimo.  Ivi 
il  San  Sebastiano  ha  il  medesimo  volto  della 
Madonna  in  questione;  Cosimo  e  Damiano 
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RIDOLFO    DEL    GHIRLA.NDAIO;    MADONNA    DELLA    CINTOLA. 
PRATO,  CATTEDRALE   Hot.  Alinari). 


hanno  drappi  di  colori  simili  alla  nostra 
Maddalena  e  tutto  il  modo  di  distribuire 
la  luce  è  il  medesimo. 

Osservando  il  volto  della  nostra  Madon- 
na e  paragonandolo  ai  dipinti  autentici  di 


Ridolfo  troveremo  sempre  analoghe  espres- 
sioni ottenute  specialmente  dalla  confor- 
mazione della  bocca  serrata  e  marcata  agli 
angoli,  divisa  dal  greve  e  sporgente  mento 
per   mezzo    di   un'ombra   larga    e   tagliente, 
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RIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO:    SPOSALIZIO    DI    SANTA    CATERINA. 
FIRENZF.    ISTI!  ITO    DELLA    QITETE. 


nonché  degli  occhi  sporgenti,  bianchi  nella 
cornea  e  fissi,  perché  lumeggiati  sulle  pal- 
pebre in  modo  da  far  sparire  l'ombra  delle 
ciglia.  Tipico  su  tutti  il  ritratto  muliebre 
di  Pitti   (jMtg.  472)  datato  1509,  quindi  del 


periodo  d'influenza  raffaellesca;  ma  carat- 
teri analoghi  si  riscontrano  sotto  tecniche 
più  o  meno  chiaroscurate  nelle  Madonne 
Borghese  ipag.  464)  e  Strossmayer  (pag.  465) 
nel  leonardesco  Orefice  (pag.  473),  nel  raf- 
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RIDOLFO     DEL     GHIRLANDAIO:     ANGIOLI     ORANTI. 
FIRENZE.  GALLERIA    DELL'ACCADEMIA    {lot.  Alinariì. 


RIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO;    FRANCESCO    FERRUCCIO'' 
LONDRA,   NATIONAL   GALLFRY    ifol.   Anderson). 
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RIDOLFO  DEL  GHIRLANDAIO:  SAN  GIROLAMO.  FIRENZL,  GALLERIA  DELLACCADEAMA   i/di.    RR.    Gallerie    llfi-Jl 


faellesco  ritratto  del  Louvre  (pag.  475).  in 
molte  teste  della  pala  di  Pistoia  {pag.  474\ 
nei  miracoli  di  San  Zaiiobi  (pagg.  476  e  477), 
nel  così  detto  Bernardo  Del  Nero  (pag.  478), 
ecc. 

Anche  il  profilo  della  Maddalena,  quel 
profilo  regolare  di  origine  Filippinesca,  si 
presenta  con  caratteri  tipici  nella  bocca, 
nella  narice,  nella  coda  dell'occhio,  come 
nel  Cristo  dell'Incoronazione  (pag.  469),  in 
quello  del  Calvario  di  Londra  (pag.  479). 
specialmente  in  una   santa  della  Madonna 


della  Cintola  a  Prato  (pag.  480).  Così  l'allun- 
gamento eccessivo  delle  figure  non  chiara- 
mente costruite  sotto  l'agglomerato  illogico 
dei  panni  si  ritrova  nei  quadri  sopracitati  e 
specialmente  nello  Sposalizio  di  santa  Cate- 
rina (pag.  481)  della  Quiete,  proveniente 
pure  da  Ripoli  e  il  più  raffaellesco  dei  qua- 
dri di  Ridolfo.  Quivi  il  Gesìi  bambino,  an- 
che se  di  posa  diversa  e  con  altra  intona- 
zione, risulta  simile  nelle  forme  a  quello  del 
quadro  in  questione,  ed  è  poi  sempre  il  me- 
desimo della  Madonna  di  Agram. 
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RIDOLFO    DEL   GHIRLAìNDAIO:    NATIVITÀ.   BUDAPEST,    PINACOTECA    (fot.    HanfslaciiflK 


II  tipo  del  paesaggio  della  nostra  tavola 
ancóra  ricco  di  particolari  qnattrocenteschi 
si  andò  però  sùbito  evolvendo  secondo  nuovi 


orientamenti.  La  semplificazione  che  svapora 
nella  lontananza,  del  fondo  della  Gioconda, 
le  nitide  e  pacate  distese  degli  orizzonti  raf- 
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RIDOLFO    DEI,    GHIRLANDAIO:    ANNUNZIAZIONE.    PITIANA    (REGGELLOI. 
SAN    PIETRO    I/o:.    R.    Soprinlfnrfcnin.    Firenze). 


f'aelleschi.  gli  assolati  meriggi  di  Fra  Barto- 
lommeo  seducono  a  volta  a  volta  il  nostro  ir- 
resoluto pittore,  che  coU'avanzare  degli  anni 
va  sempre  piìi  perdendo  in  originalità.  Tut- 
tavia o  che  si  indugi  nei  più  minuti  particola- 
ri o  che  cerchi  di  sintetizzare  i  fondi  con  ef- 
fetti di  sfumato  o  di  lumeggiature,  egli  per- 
siste sempre  nell'esprimere  la  prospettiva 
atmosferica  mediante  il  contrasto  di  un  pri- 


mo piano  in  omhra.  su  cui  campeggiano  le 
figure,  e  di  lui  secondo  in  luce  nei  cui  chiarori 
azzurrognoli  si  effondono  gli  oggetti  lontani. 
Queste  permanenti  preoccupazioni  lumi- 
nistiche distinguono  Ridolfo  del  Ghirlan- 
daio dai  contemporanei  d'ugual  levatura. 
(]osì  dal  (iranacci  più  raccolto  di  linea.  i>iù 
levigato  di  superficie  e  più  giallo  roseo  di 
intonazione;  ragion  per  cui  il  Morelli  ascris- 
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RIDOLFO    DEL    GHIRLANDAIO:    INCONTRO    DI 

SANT'ANNA  CON  SAN  GIOVACCHINO.  FIRENZE, 
RACCOLTA    DEL    CONTE    CALLI-TASSI    (fol.    R. 

Soprintendenza,    Firenze). 


se  a  lui  e  non  a  Ridolfo  la  Santa  Caterina 
(Iella  Galleria  Borghese  ispirata  al  disegno 
per  la  Maddalena  Doni  di  Raffaello,  e  vi- 
ceversa poi  diede  giustamente  a  Ridolfo  gli 


angioli  dell'Accademia  ascritti  tradizional- 
mente al  Granacci  (  pag.  482).  Così  dal  Fran- 
cial>igio  più  vivace  e  disinvolto  negli  atteggia- 
menti, più  preciso  negli  episodi  di  fondo,  più 
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pastoso  nel  colore  e  intonato  in  roseo  e  gri- 
gio verdastro;  ragion  per  cui,  sempre  tornan- 
do al  Morelli,  il  bel  ritratto  del  Lonvre  {pa- 
gina 475)  dai  forti  contrasti  di  luci  e  di  ombre 
deve  rimanere  ascritto  a  Ridolfo  anziché  al 
Franciabigio.  Così  dal  Bugiardini  piìi  duro 
di  tratto,  più  smorto  di  espressione,  piìi  me- 
tallico nel  colore  e  nell'intagliare  le  piante 
e  le  nuvole,  ragion  per  cui  gli  venne  ascritto 
il  ritratto  degli  Uffizi  detto  la  Monaca.  Esso 
potrebbe  attribuirsi  anche  a  Mariotto  Al- 
bertinelli,  cui  lo  diedi  altra  volta,  o  magari 
al  Franciabigio  suo  scolaro  in  un  periodo 
giovanile,  durante  il  quale  si  può  confondere 
col  Bugiardini.  ma  non  mai  a  Ridolfo  che 
cerca  sempre  l'intonazione  calda  e  i  contra- 
sti di  luce. 

E  qui  voglio  aggiungere  come  a  parere 
mio  il  così  detto  Francesco  Ferrucci  {pag. 
483)  della  National  Gallery  attribuito  a  Pie- 
ro di  Cosimo  debba  invece  ascriversi  anche 
esso  a  Ridolfo  in  un  periodo  avanzato  sotto 
l'impressione  del  Pontormo;  e  ciò  a  causa 
dell'espressione  risultante  dalla  sopraindi- 
cata disposizione  dei  tratti,  dell  intonazione 
un  po'  tiepida  dei  colori  e  deirilluminazione. 
del  modo  scolastico  d'interpretare  la  prospet- 
tiva dei  casamenti  come  nei  Miracoli  di  san 
Zanobi.  Vi  si  nota  sopratutto  quella  man- 
canza di  decisione  e  di  personalità  nella  tec- 
nica, che  sono  doti  peculiari  d'un  pittore  a 
impressione  diretta  e  originale,  quale  Piero 
di  Cosimo  fin  nella  tarda  età. 

Per  quanto  sia  difficile  precisare  secondo 
basi  stilistiche  la  cronologia  delle  opere  d'un 
artista  eclettico,  che  come  quelle  di  Ridolfo 
riflettono  le  piìi  variate  impressioni,  esse 
possono  essere  raggruppate  secondo  talune 
date  in  rapporto  con  le  influenze  dominanti 
nel  momento. 


1"  Tradizioni  di  famiglia,  influenza  di 
Lorenzo  di  Credi  e  di  Piero  di  Cosimo.  Ton- 
do Borghese  (pag.  464)  Madonna  Strossraa- 
yer   (pag.  465)  ritratto  Ryerson   {pag.  467). 

2"  Influenza  di  Piero  di  Cosimo  e  del  Pe- 
rugino: 1503  Madonna  e  Santi  all'Accade- 
mia (pag.  47i);  con  reminiscenze  paterne, 
1504.  Incoronazione  del  Louvre,  (pag.  469), 
i  quattro  Santi  della  Quiete  (pag.  470). 

3'  Impressioni  leonardesche:  l'Orefice 
(pag.  473),  il  Calvario  (pag.  479). 

4"  Predominio  raffaellesco:  Sposalizio  di 
santa  Caterina  alla  Quiete  (pag.  481),  i  due 
gruppi  di  angioli  dell'Accademia  (pag.  482), 
1509  ritratto  di  donna  a  Pitti  (pag.  472), 
tavola  della  pinacoteca  di  Pistoia  (pag.  474), 
già  in  San  Pietro,  commessa  nel  1508,  ma 
evidentemente  compiuta  più  tardi,  ritratto 
del  Louvre  (pag.  475),  ecc.  Appartiene  a  Ri- 
dolfo in  questo  periodo  raffaellesco  un  ri- 
tratto di  donna  con  coniglio  attribuito  a  Pie- 
ro di  Cosimo  nella  raccolta  Yale  a  New-Ha- 
ven  pubblicato  da  R.  Offner  nel  Catalogo 
di  tale  collezione.  Basta  confrontarla  cogli 
Angioli  dell'  Accademia,  per  rendersene 
conto. 

5"  Riflessi  di  Fra  Bartolommeo:  1510  Na- 
tività di  Buda  Pest  già  nella  chiesa  di  Ce- 
stello (ixig.  485),  Natività  di  Berlino,  1514 
Oratorio  di  Palazzo  Vecchio,  Madonna  della 
Cintola  a  Prato  (pag.  480),  1515  predella 
dell'oratorio  del  Bigallo;  1516  Cappella  del 
Papa  nell'ex  convento  di  Santa  Maria  No- 
vella. 

6"  Reminiscenze  leonardesche:  1517  Sto- 
rie di  San  Zanobi  (  juigg.  476  e  477),  ritratti 
di  Bernardo  Del  Nero  (pag.  478),  di  giovane 
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agli  Uffizi   (n.  2155)  ed  altri  nella  Galleria 
Corsini  a  Firenze  e  altrove. 

7"  Reminiscenze  di  Raffaello  e  del  Frate, 
maniera  che  si  può  confondere  con  un  Gra- 
nacci  slavato:   dopo  il  1520  due  tavole  già 


in  San  Girolamo  alla  Costa  San  Giorgio,  San 
Girolamo  (pag.  484)  e  l' Annunziazione  al- 
lAccademia  e  due  lunette,  la  Maddalena  nei 
depositi  e  la  Natività  nella  Cappella  dei  pit- 
tori allAnuiuiziata,  dipinti  citati  dal  Vasari 
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come  di  mano  propria  di  Ridolfo  prima  del- 
la collaborazione  con  Michele  Tosini;  di  que- 
sto tempo  anche  una  graziosa  Annunziazione 
nella  chiesa  di  San  Pietro  a  Pitiana  in  Val- 
darno   (pag.  486). 

8°  Impressioni  di  Andrea  del  Sarto:  1521 
Deposizione  nel  Sepolcro  a  Colle  Val  d'El- 
sa; Concezione  della  Vergine,  nel  refettorio 
di  Santa  Croce  circa  1525.  Cenacolo  nellex 
convento  di  Santa  Maria  degli  Angeli.  Di 
questo  tempo  circa  il  ritratto  di  Baldo  Ma- 
gini  (  1450-1528)  nella  Pinacoteca  di  Prato 
da  datarsi  verso  il  1525.  nonché  il  così  detto 
Ferruccio  di  Londra  { pag.  483). 

9"  Impressioni  michelangiolesche  e  bron- 
zinesche:  Incontro  di  sant'Anna  con  san  Gio- 
vacchino  presso  i  Conti  Galli  Tassi  Passe- 
rini {pag.  487),  1531  Ritratto  di  Cosimo  dei 
Medici  fanciullo,  già  esposto  nella  Real  Vilhi 
di  Castello  {pog.  489);  ambedue  citati  dal 
\  asari. 

Tutte  le  opere  da  me  citate,  cui  poche  al- 
tre e  insignificanti  sarebbero  da  aggiungere, 
rivelano  un  artista  non  di  grande  levatura  né 


di  grande  immaginazione,  ma  che  si  compia- 
ce delle  buone  tradizioni,  delle  belle  forme, 
dei  bei  colori,  che  ha  un  giusto  senso  dell'e- 
quilibrio compositivo  e  che  s'interessa,  come 
abbiamo  già  ripetuto  più  volte,  ai  problemi 
dell'  illuminazione  e  della  prospettiva  at- 
mosferica. Per  questi  motivi  Ridolfo  del 
Ghirlandaio  si  livella  sempre  degnamente 
cogli  altri  maestri  secondari  contemporanei 
e  talvolta  trova  il  modo  di  superarli  piace- 
volmente; è  doveroso  quindi  togliere  dal 
novero  dei  suoi  lavori  alcuni  dipinti  a  lui  at- 
tribuiti per  tradizione  o  per  errore  di  valu- 
tazione, come  quello  Sposalizio  di  santa  Ca- 
terina in  San  Iacopo  in  (iani|)o  (lorbolini '2'. 
opera  di  un  mestierante  gliirlandaiesco  sen- 
za nome,  o  come  quei  tre  fantocci  senza  co- 
struzione né  equilibrio  nel  coro  di  San  Do- 


lenico  a  Pistoii 


(31 


Carlo  Gamba. 


(1)  L'Arte.    1904,  pag.   431. 

(2)  A.    VENTURI.    Storia    dell' Arte,    voi.    I\.    p.    1. 
pa?.   491. 

(3)  Op.   (il.,  pag.   492. 


GIACOMO  PIAZZETTA  SCULTORE. 


A  proposito  del  pittore  Giambattista  Piaz- 
zetta, il  De  Boni  nel  suo  <(  Emporio  biogra 
fico  degli  uomini  illustri»  scrive:  ((Giam- 
battista Piazzetta  nacque  da  uno  scultore 
trevigiano  che  chiamavasi  Jacopo,  il  figlio 
ebbe  involontariamente  gli  elementi  di  quel 
suo  stile,  osservando  gli  effetti  del  lume  in- 
torno alle  statue  e  ne  trasse  così  il  forte  e 
ricercatissimo  chiaroscuro,  d 

Jacopo  o  Giacomo,  figlio  di  Domenico 
Piazzetta,  nacque  circa  il  1640  a  Pederobba. 
paese  che  guarda  il  Piave  sulla  linea  che  con- 


giunge Treviso  e  Feltre.  ed  è  situato  alle  fal- 
de di  quel  Monfenera  che  nella  grande  guer- 
ra fu  una  delle  ali  gloriose  per  la  difesa 
del  Monte  Grappa. 

Il  Longhi  ci  fa  sapere  di  lui  che  ((  sendo 
esperto  intagliatore  in  legno,  faceva  lunghe 
dimore  in  Venezia  per  cagion  dei  suoi  lavori 
e  quivi  nacque  il  figlio  suo  Giambattista  il 
16  Febbraio  1682.  »  Possiamo  aggiungere 
che  egli  abitiua  allora  con  la  moglie  Angela 
in  contrada  Santa  Sofia  e  che  in  seguito  pas- 
se") stabilmente  nella  parrocchia  di  San  Felice, 
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dove  pure  morì  il  4  felihraio  1703.  Non  pare 
esatto  quanto  afferma  Aldo  Ravà,  nella  Vita 
del  figlio  Giambattista,  ehe  diee  essere  stato 
Jacopo  Piazzetta,  da  giovane,  scultore  in 
marmo.  Induhhiainente  egli  fu  prima  scul- 
tore in  legno.  Basta  un  semplice  con- 
fronto di  date.  Alcune  carte  neirarcliivio 
dei  Padri  di  San  Michele  in  Isola  fanno  te- 
stimonianza che  nel  1699  Giacomo  Piazzet- 


ta ((  diede  il  disegno  all'altare  della  Santa 
Croce  (oggi  dell'Immacolata)  e  lavorò  in 
marmo  con  il  suo  scalpello  la  statua  di  san 
Romualdo  con  due  angeli  che  lo  trasportano 
in  cielo;  questa  statua  (nota  il  cronista)  è 
la  sua  prima  opera  in  marmo.  »  Ora  le  sue 
sculture  in  legno  sono  anteriori  per  lo  meno 
di  ventanni. 

Come  tutti  questi  artisti  paesani,  egli  ave- 
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va  lasciato  ricordo  di  sua  arte  e  di  sua  reli- 
giosa pietà  con  un  lavoro  per  la  chiesetta 
del  paese  natio.  Nella  chiesa  parrocchiale 
di  Pederohba.  infatti,  erano  due  altari  in 
legno  con  statue,  putti  e  fregi,  lavoro  tutto 
delle  sue  mani  e  che  si  pote^a  ammirare  an- 
córa qualche  anno  prima  dell'ultima  guer- 
ra, ma  per  i  tempi  tristi.  —  non  per  gli  uo- 
mini certamente.  —  finirono  prima  nella 
soffitta  della  chiesa  e  poi  con  la  guerra  scom- 
parvero, forse  bruciati  come  legname  senza 
valore.  Né  fu  questo  il  solo  lavoro  del  Piaz- 
zetta che  andasse  perduto,  perché  altre  sue 
sculture  per  insipienza  o  cattiveria  degli  uo- 
mini non  ebbero  miglior  sorte.  Uno  dei  suoi 
primi  lavori  in  Venezia  fu  la  decorazione 
della  biblioteca  dei  Padri  Predicatori  di  San 
Giovanni  e  Paolo.  Circa  il  1680  due  di  quei 
padri.  Giacomo  Maria  Gianvizio  e  Giovanni 
Maria  Borlolelti,  due  colonne  dellUrdine 
per  ingegno  e  sapere,  vollero  dare  degna 
sede  a  quella  magnifica  e  ricca  raccolta  di 
codici  latini,  greci  ed  arabi,  che  i  Padri  pos- 
sedevano, e  che  era  oggetto  d'invidia  agli 
studiosi  lontani,  e  di  furto  ai  raccoglitori  vi- 
cini, tantoché  più  di  una  volta  dovettero 
occuparsene  gli  Inquisitori  di  Stato.  I  due 
padri  si  rivolsero  per  tale  lavoro  a  (Gia- 
como Piazzetta  che  doveva  già  aver  fama 
di  buono  scultore  in  legno  e  che  forse  era 
amico  del  Convento  (pagg.  492,  493  e  493). 
Il  Gianvizio  in  poche  sedute  spiegò  allo 
scultore  le  sue  idee,  barocche  ma  geniali. 
Nellinsieme,  la  biblioteca  doveva  riuscire 
un'apologia  cristiana  figurata.  Nella  mente 
di  padre  Gianvizio  si  era  venuto  formando 
un  grande  pensiero,  una  concezione  di  batta- 
glia, di  vincitori  e  di  vinti. 

Se  la  dotta  eloquenza  taglia,  abbatte,  di- 
strugge   argomenti    ed    avversari,    l'apologia 


ne  è  precipuo  e  glorioso  agone.  Da  questa 
concezione  di  lotta  non  è  lungi  il  veder  i 
prigionieri  in  catene.  E  padre  Gianvizio  vol- 
le che  ciò  fosse  espresso  al  vivo,  che  diven- 
tasse visibile  e  tangibile.  Partendo  dall'alto 
una  grande  cornice  ne  avrebbe  portate  altre 
minori,  entro  a  queste  bisogna\a  dipingere 
i  dottori  dell'Ordine  dei  Predicatori.  [)iù 
sotto  in  medaglioni  scolpire  in  legno  i  ri- 
tratti dei  Padri  più  eminenti  per  santità  e 
dottrina.  La  grande  cornice  poi  sarebbe  stata 
sorretta  da  telamoni  raffiguranti  gli  eretici  in 
atto  di  collera  e  di  sfida,  con  gli  occhi  bassi, 
con  lo  sguardo  torvo,  tutti  legati  da  ima  ca- 
tena, significante  la  logica  dei  Padri  \  inci- 
tori  che  dipinti  ed  intagliati  avrebbero  do- 
vuto sovrastare  ad  essi. 

Nel  1683  la  biblioteca  si  apriva  al  pub- 
blico. Padre  Gianvizio  la  presentava  con  un 
opuscolo  in  distici  latini  e  diceva  dello  scul- 
tore: «  Ciiìictd  e.\rulj)sit  Piacetta  Jacopus  — 
Srulptortiiiì  iti  Ugno  Palmifer  et  Celebris 
(  sic).  >)  Altri  contemporanei,  fatte  le  lodi  dei- 
la  biblioteca,  dicono:  u  Jarobus  Piacetta 
sculptor  j)(>rcelcl)ris  mirabili  artificio  elabo- 
ravit.  » 

1  ritratti  dei  Padri  erano  stati  dipinti  a 
fresco  da  Andrea  De  Rossi,  da  Lorenzo  Ta- 
gliapietra  e  da  Giorgio  Lancetta,  tutti  jiro- 
vetti  artisti:  h  pingeudi  arte  inter  coetaneo.s 
silos  periti.  »  Federico  Cervelli  poi.  noto  i>it- 
tore  milanese.  dij)inse  nei  tre  ovali  maggiori, 
secondo  lo  stile  dell'epoca,  ricco  e  simboli- 
co, la  Sapienza,  la  Prudenza  e  il  Timore. 

Furono  lieti  i  Padri  per  il  magnifico  or- 
namento della  loro  biblioteca,  ma  dovette  es- 
ser lieto  anche  lo  scultore  perché  alla  gioia 
del  finito  e  lodato  lavoro  rispondeva  in  fa- 
miglia il  sorriso  di  un  l)imbo:  gli  era  nato 
proprio  in  iiuell'anno  il  figlio  Giandiattista. 
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Di  tale  importante  laMjro  oggi  possiamo 
vedere  ed  ammirare  solamente  la  parte  su- 
periore. È  la  decorazione  dell'Aula  Magna 
dell'Ospitale  (avile.  Il  resto,  telamoni  ed  em- 
l)lemi,  classificati  ammasso  di  legname  dal- 
rimperiale  e  Reale  Direttore  del  Demanio, 
furono,  il  22  Novembre  1807,  tolti  e  venduti, 
ed  ora  pare  si  trovino  in  Inghilterra,  dove  sa- 
ranno conservati  certo  più  accuratamente 
di  quello  che  da  noi  non  si  fece. 

Un'incisione  di  Suor  Elisabetta  Piccini 
(pag.  491),  che  orna  l'antiporta  dell'opusco- 
lo del  Gianvizio,  fa  intravedere  la  disposi- 
zione della  parte  inferiore  della  biblioteca 
e  mostra,  benché  in  modo  assai  insufficien- 
te, la  modellazione  dei  grandi  telamoni  raf- 


figuranti gli  eretici  :  però  il  lettore  può  rap- 
presentarseli molto  simili  a  quelli  che  lo 
stesso  Piazzetta  scolpì  per  la  Scuola  (irande 
della  Carità  di  Venezia  e  che  oggi  stanno  a 
ridosso  della  parete  presso  la  sacrestia  della 
chiesa  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo. 

La  parte  superiore,  come  ho  detto,  si  ^  ede 
ancóra  al  suo  posto.  È  un'immensa  cornice 
assai  caratteristica.  Ci  appare  quasi  gotica 
per  gli  archetti  ogivali  che  si  rincorrono  in- 
torno, ma  vi  si  riconosce  siìbito  lo  sfoggio 
del  barocco,  e,  in  qualche  parte,  barocco 
molto  strano  che  risente  dello  stile  tedesco. 
Infatti  gli  scultori  delle  nostre  valli  non  fu- 
rono alieni  alla  corrente  artistica  dei  vicini 
stranieri.  Sul  capitello  di  ogni  telamone,  co- 
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me  uscito  da  una  foglia  stilizzata,  sta  un  bel 
putto,  che  abbraccia  due  rami  di  mirto,  i 
quali,  accartocciati  e  ricchi  di  fiori,  vanno 
allargandosi  nella  parte  superiore  e,  riuniti 
poi  per  mezzo  di  un  riccio  ornamentale  pro- 
tetto dalla  stessa  foglia,  formano  una  ge- 
niale cornice  entro  la  quale,  a  fresco,  fu 
dipinta  1  effigie  di  un  Padre  del  Consiglio. 
Nella  vòlta  dell  arco,  in  un  medaglione,  si 
vede,  scolpito  in  legno,  il  ritratto  di  un  san- 
to o  di  un  dottore  del  medesimo  Ordine. 
Negli  interstizi,  lasciati  liberi  dal  fregio  e 
foggiati  essi  pure  a  cornicetta,  sono  scritti  i 
nomi  dei  Dottori  e,  pure  sotto  l'arco,  in  lun- 
ghi  nastri,    sono   le   principali   notizie   dei 


singoli  personaggi. 

Certamente  il  Piazzetta  in  questo  lavoro 
ebbe  dei  collaboratori,  ma  devono  essere  suoi 
i  putti,  cosi  vivi,  palpitanti  e  sorridenti.  Chi 
piega  le  ginocchia,  chi  alza  la  gamba  destra, 
chi  si  sostiene  sulla  gamba  sinistra,  qual- 
cuno si  mostra  serio  serio;  tutti  un  po'  stan- 
chi di  far  quella  fatica  e  di  star  lì  ristretti  e 
rinchiusi.  Questi  putti  sono  la  miglior  cosa 
della  parte  che  ci  rimane  di  questo  lavoro, 
ma  speriamo  di  poter  una  qualche  volta  rin- 
tracciare ed  ammirare  almeno  una  delle  fa- 
mose statue  degli  eretici,  che  gli  storici  di- 
cono tanto  ben  riuscite  e  per  le  quali  non 
furono  risparmiate  Iodi. 
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La  fama  della  decorazione  tli  questa  bi- 
blioteca procurò  al  Piazzetta  un  altro  la- 
voro. II  17  dicembre  1683  egli  firmava  con 
i  preposti  alla  Scuola  di  Santa  Maria  della 
(Carità  un  contratto  col  quale  si  obbligava  di 
eseguire  entro  i  quattro  prossimi  anni  gli 
armadi  della  Cancelleria  ed  altre  sculture 
con  statue  e  colonne  nel  prospetto  e  nella 
sommità,  secondo  il  convenuto  (pagg.  496 
e  497)'^'. 

La  Scuola  Grande  di  Santa  Maria  della 
ilarità  fu  chiusa  nel  1807.  e  per  dar  posto  al- 
lAccademia  delle  Belle  Arti  dovette  esulare 
anche  l'opera  artistica  del  Piazzetta  :  ma 
per  buona  sorte  questa  non  fu  distrutta,  co- 
me scrive  Aldo  Ravà.  Una  buona  parte  ne 
possiamo  ammirare  disposta  intorno  alle  pa- 
reti nella  sacrestia  del  Duomo  di  Adria.  Qui 
troviamo  due  grandi  armari  e  due  dossali; 
lutti  portano  statue  nel  prospetto  e  sulla 
sonunilà.  Il  grande  armadio  è  sostenuto  da 
quattro  figure  maschili  quasi  nude,  lavorate 
con  grande  maestria,  con  sicurezza  e  perfet- 
ta cognizione  della  forma.  Nella  parte  su- 
periore sono  statue  femminili  e  putti.  I^e 
figure  femminili  soiu)  ammanierate,  trascu- 
rate, poco  spontanee;  messe,  sembra,  sola- 
mente per  riempir  un  vuoto,  tanto  che  si 
potrebbe  dubitare  se  sieno  o  no  opera  delle 
sue  mani.  Nemmeno  i  putti,  quantunque  ben 
eseguiti,  rispondoiui  al  fregio  dell'armadio; 
stanno  li  seduti,  ma  non  si  uniscono  all'or- 
namento generale.  Il  fregio  svolge  un  mo- 
tivo a  conchiglia;  conchiglia  che  riappare 
neir  ornamentazione  degli  sportelli  come 
base  di  un  disegno  floreale  tagliato  grosso- 
lanamente, ma  non  xolgare.  né  comune.  Da 
questo  poco  è  dissìmile  l'altro  armaro.  Dei 
due  dossali  quello  con  la  banchetta  è  il  più 
ornato.  Nella  parte  superiore  le  figure  fem- 
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minili  e  i  putti  armonizzano  con  l'insieme 
megli(»  clic  negli  armadi  {pag.  497). 

Nel  prospetto  due  figure  interne  assai 
ben  condotte  e  due  mezze  figure  a  mo'  di 
telamoni,  queste  ben  inferiori  e  differenti 
dalle  altre,  per  disegno  e  modellazione.  An- 
che qui  il  fregio  interno  svolge  un  motivo 
a  conchiglia  dal  quale  rampollano  fiori  e 
frutta. 

L'altro  dossale  è  portato  da  due  grandi  te- 
lamoni, uno  in  figura  di  vecchio  che  s'av- 
volge in  una  stuoia  (pag.  499);  scultura  fred- 
da, non  bene  riuscita,  anche  per  il  poco  na- 
turale contorcimento  della  persona;  l'altra 
è  una  forte  figura  maschile  che  tenta  coprir- 
si con  un  lenzuolo  (pag.  SOI). 

Il  Brustolon  ne  scolpì  una  quasi  eguale 
per  l'altare  delle  Anime  a  Pieve  di  Zoldo 
(Belluno).  Imitazione  di  queste?  È  probabile 
che  il  Brustolon  le  abbia  viste,  ma  da  ciò  non 
si  può  dedurre  che  ne  abbia  tratto  modello, 
poiché  tale  tipo  di  telamoni  era  allora  co- 
mune. 

Il  contratto  con  la  Scuola  della  Carità  par- 
la chiaramente  di  due  armadi  e  di  due  dos- 
sali con  cariatidi  e  statue  pure  nella  som- 
mità, e  sono  quelli  della  sacrestia  di  Adria 
come  già  dicemmo;  il  dociunento  quindi  non 
ci  autorizza  ad  estenderne  il  valore  anche 
ad  un  altro  lavoro  importantissimo  che  ese- 
guì il  Piazzetta  per  la  medesima  Scuola 
(brande  della  Carità,  cioè  i  grandiosi  dossali 
con  telamoni  e  pannelli  raffiguranti  i  Mi- 
steri della  \  ergine  {pag.  502).  Questo  lavoro 
è  anteriore  o  posteriore  al  contratto  del 
1683?  Non  abbiamo  trovato  documenti  per 
definire  la  questione. 

Soppressa  la  Scuola  della  (iarità.  questi 
lavori  furono  portati  a  San  Giovanni  e  Paolo 
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per  essere  adattati  nella  famosa  Cappella 
del  Rosario,  perché  in  essi  erano  scolpiti  i 
Misteri  della  Vergine.  E  per  dare  ad  essi 
maggior  spicco  furono  pure  dorati,  cosicché, 
si  legge,  erano  Tammirazione  dei  visitatori. 
Però  non  tutti  furono  collocati  entro  la  Cap- 
pella, sia  perché  non  ci  stavano,  sia  perché 
una  parte  ripeteva  i  Misteri  della  vita  della 
Vergine  che  il  Bonazza  e  i  suoi  compagni 
avevano  già  scolpito  in  marmo  nelle  pareti 
attorno  alKaltare.  Necessariamente  una  par- 
te dei  dossali  venne  esclusa,  e  si  dovette  col- 
locare in  chiesa;  fu  scelta  la  parete  lihera 
dalla  parte  della  sacrestia  e  lì  furono  fissati. 
Questa  parte  ehhe  fortuna  perché  in  tal 
modo  sfuggì  nel  1887  al  terribile  incendio, 
che  distrusse  i  migliori  capolavori  di  quella 
celebre  Cappella. 

Sebbene  ci  manchino  i  documenti,  credia- 
mo essere  molto  vicini  alla  verità  afferman- 
do esser  tale  la  storia  di  questa  parte  di 
dossali.  Né  può  esser  molto  diversa,  perché 
sono  simili  a  quelli  che  erano  fissati  dentro 
la  Cappella  come  mostra  un  acquarello  del 
Quarena;  provengono  dalla  Scuola  Grande 
della  Carità,  e  in  ciò  sono  d'accordo  gli  sto- 
rici; infine  vi  si  riconosce  la  mano  del  Piaz- 
zetta per  la  somiglianza  e  talvolta  l'iden- 
tità delle  figure  dei  telamoni. 

Ma  dirà  qualcuno:  quelli  che  stavano  nel- 
la Cappella  e  dorati  non  erano  del  Brusto- 
lon?  Rispondo  che  il  nome  del  Brustolon 
ha  servito  allora,  come  adesso,  agli  anti- 
quari e  agli  indotti  che  attribuiscono  al  Bru- 
stolon ogni  lavoro  in  legno  del  barocco  ve- 
neziano. Non  erano  del  Brustolon.  Il  Selva- 
tico, in  un  numero  del  periodico  d'arte  ((  La 
Decorazione  »,  uscito  un  mese  dopo  detto 
incendio,  afferma  che  i  dossali  che  si  ve- 
dono oggi  davanti  alla  sacrestia  di  San  Gio- 


vanni e  Paolo,  sono  parte  di  quelli  che  erano 
dentro  la  Cappella  del  Rosario.  Ora  in  que- 
sti rimasti  mi  par  di  dover  escludere  in 
modo  assoluto  la  mano  del  Brustolon.  men- 
tre sappiamo  di  certo  che  provenivano  dal- 
la Scuola  della  Carità  per  la  quale  ha  la- 
vorato Giacomo  Piazzetta;  presentano  poi 
tali  caratteri  personali  del  disegno  e  della 
modellazione  di  lui,  che  sono  più  eloquenti 
di  qualsiasi  contratto  di  lavoro. 

Esaminiamo  ora  quest'opera.  Sono  due 
grandi  dossali,  dalla  trabeazione  maestosa, 
sobria,  elegante.  In  ognuno  di  essi,  tre  gran- 
di statue  a  mo"  di  telamoni  e  due  figure  fem- 
minili, allegorie  delle  principali  virtù,  divi- 
dono quattro  pannelli  raffiguranti  la  vita  del- 
la Vergine.  Eccone  la  disposizione:  a  sini- 
stra ipag.  505)  un  telamone,  il  pannello  col 
((  Matrimonio  della  Vergine  »,  la  statua  del- 
la ((  Continenza  »,  il  pannello  con  ((  l'An- 
nunciazione »,  un  altro  telamone,  il  pannel- 
lo con  la  ((  Visita  ad  Elisabetta  »,  la  statua 
della  «  Mansuetudine  ».  il  pannello  con  la 
((  Natività  di  Gesù  Cristo  ».  un  altro  tela- 
mone. A  destra  {pag.  503):  un  telamone,  un 
pannello  con  «  l'Adorazione  dei  Magi  »,  la 
statua  della  ((  Fortezza  »,  il  pannello  con  la 
<(  Presentazione  al  Tempio  »,  un  telamone, 
il  pannello  con  la  ((  Fuga  in  Egitto  »,  la  sta- 
tua della  ((  Castità  »,  un  pannello  con  la 
«  Disputa  tra  i  Dottori  »,  un  ultimo  tela- 
mone. 

Le  statue  a  mo'  di  telamone  meritano  os- 
servazione e  studio.  Il  Piazzetta  in  qupste. 
come  in  quelle  di  Adria,  ci  si  rivela  padrone 
della  forma,  sicuro  modellatore,  scultore 
provetto.  Queste  maschie  figure  sono  studia- 
te sul  nudo  e  trasportate  nel  legno  con  ge- 
nio di  artista  (pag.  507).  Non  rude,  come  si 
mostra  nelle  sculture  Pietro  Morando,  non 
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lezioso  come  il  Brustolon  che  accarezza  con 
la  sgorbia  le  sue  figure,  il  Piazzetta  è  ma- 
schio e  forte  così  nelle  statue  come  nel  pan- 
neggio. Non  teme  che  le  sue  figure  si  muo- 
vano. Conoscitore  profondo  del  nudo,  vi  gi- 
ra il  modello  davanti  agli  occhi;  sia  di  pro- 
spetto, sia  di  fianco,  sia  quasi  di  schiena,  la 
linea  del  modello  è  sempre  perfetta  e  sicura. 
Forse  gli  ((  studi  di  Pittura  »  di  Giambat- 


tista ebbero  nella  bottega  paterna  la  pri- 
ma ispirazione.  Chissà  quante  volte,  ancor 
bambino,  avrà  osservato  la  diligenza  e  l'a- 
more del  padre  nel  curare  il  modello;  ne 
avrà  sentito  ripetutamente  il  consiglio  di 
insistere  sul  disegno,  perché  un'opera,  come 
pure  scriveva  il  contemporaneo  Francesco 
Pianta,  è  piìi  o  meno  bella  secondo  che  ha 
più  o  meno  disegno.  E  se  le  prime  inipres- 


501 


CIMOMII    l'ì\/.7.t:rT\:    DOSSM.l    IN    SAN    (:iO\   \NM    K    P  \OLO.   A    VKNFZIA. 


sioiii  sono  quelle  che  i)iù  rimangono  e  ohe 
spesso  tornano  alla  fantasia  e  alla  memo- 
ria, osservando  alenni  quadri  o  alcnni  dise- 
gni o  stampe  di  Giamljattista  noi  rieonoscia- 
mo  personaggi  e  atteggiamenti  che  già  ve- 
demmo. Quel  veecliio  in  turbante  e  con  la 
l»arba  fluente  del  jirimo  telamone  ritorna 
spesse  volte  sotto  la  figura  di  un  santo  (san 
Francesco  di  Paola),  di  unapostolo  (san  Pie- 
lr<t).  (^)nell('  pose  non  connini  presentate  dal 
padre  in  alcuni  telamoni,  quegli  aggruppa- 
menti originali  in  alcuni  pannelli  fanno  ])ar- 
te   delloriginalità   di    Giambattista. 

Osserviamo  ora  i  pannelli.  Qui  l'artista, 
felice  e  spontaneo  nell'immaglnare.  sempre 
sicuro  della  linea,  pare  preoccupato,  come 
tutti  i  barocchi,  di  riempire  lo  spazio  del 
pannello  a  danno  talvolta  della  composizio- 
ne che  è  bella  e.  quasi  sempre,  originale: 
tanto  più  degno  di  lode  in  quanto  il  tema 
dei  Misteri  della  Vergine  era  di  per  sé  trac- 
cialo e  svolto  già  numerosissime  volte  da 
pittori  e  scultori.  11  movimento  dei  suoi  |)er- 
sonaggi  è  spontaneo,  la  scena  semplice,  fa- 


migliare non  preseiita  diflicoltà  di  interpre- 
tazione. 

Nel  ((  Matrimonio  della  V  ergine  x  \cnne 
riprodotta  al  \ì\o  ramministrazionc  di  tale 
sacramento.  Quale  concetto  più  semplice  di 
quelle  mani  congiunte  e  benedette  dal  som- 
mo Sacerdote?  Nella  ((  Annunciazione  d  {  jxi- 
^iua  308)  1  angelo  con  la  mano  alzata  e  la 
compostezza  della  Vergine  presentano  il  Mi- 
stero deirincarnazione  nei  due  lati  [)rinci- 
pali.  la  potenza  di  Dio  e  lobbedienza  della 
creatura.  Anche  il  pannello  della  k  Natività 
di  (iristo  »  [pafi.  508)  è  un  bel  lavoro  ori- 
ginale, pieno  di  vita  e  caldo  di  affetto.  Os- 
servate in  lutti  questi  pannelli  il  nioxiinenlo 
degli  angeli:  in  essi  niente  di  forzato  o  di 
convenzionale:  \olano  dove  vogliono,  attra- 
verso il  tetto  della  capanna,  fanno  cajKtlin.o 
di  tra  le  roccie  nella  ((  Fuga  in  Egitto  »  (  ]>a- 
^iìia  .)09|.  assistono  dal  cielo,  lieti  e  gioiosi, 
a    tutte   le   sacre    scene. 

Il  pannello  "  l.a  fuga  in  Egitto  n  ci  po- 
trebbe dimostrare  ancóra  mia  \olta  1  effica- 
cia   della    scuola    paterna    in    (Tiandiattisla. 
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r,:A(:OMO    piazzetta:    la    natività,    in    INO    DEI 
DOSSALI    ni    SAN    GIOVANNI    E    PAOLO. 


Uno  degli  angeli  che  appaiono  fra  le  roecie. 
quello  puntato  sul  braccio  sinistro,  rievoca 
neiratteggianiento  il  caratteristico  angelo 
che  tante  volte  appare  nelle  sue  tele;  cosi 
pure  la  simmetria  e  la  disposizione  delle  fi- 
gure hanno,  con  questi  pannelli,  affinità  più 
o  meno  evidenti. 

Bello  pure  il  pannello  della  ((  Disputa  fra 
i  Dottori»  ipag.  509),  piene  di  espressione 
le  teste  dei  saggi,  che,  col  loro  felice  aggrup- 
pamento sotto  il  pulpito,  insieme  alla  nota 
commovente  della  Madonna  e  di  san  Giusep- 
pe, attenti  e  meravigliati  ad  ascoltare  il  ritro- 
vato Gesù,  ricordano,  nella  pacata  composi- 


zione e  nell'armonica  disposizione  dei  vuoti 
e  dei  pieni,  i  tempi  più  felici  delTarte.  Non 
ostante  che  talvolta  la  preoccupazione  di 
tutto  riempire  presenti  qualche  particolare 
architettonico  un  pò"  meschino,  questi  pan- 
nelli nel  loro  insieme  sono  opera  d'arte,  né 
da  essi  si  stacca  facilmente  un  vero  artista, 
che.  più  dei  profani,  sa  riconoscere  le  dif- 
ficoltà vinte,  la  spontaneità  dello  svolgimen- 
to, la  sicurezza  dell'esecuzione. 

Peccato  che  non  si  possa  dire  altrettanto 
delle  figure  femminili  rappresentanti  quat- 
tro virtù:  la  Continenza,  la  Mansuetudine, 
la  Fortezza,  la  Castità.   Sono  esse  pure  la- 
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voro  suo  o  di  aiuti?  Ci  piacerebbe  affermare 
chiaramente  che  sono  di  altra  mano.  Simili 
anche  queste  a  quelle  della  Sacrestia  di 
Adria,  non  hanno  né  bellezza  né  grazia.  An- 
che i  simboli,  l'agnello  (  puoi  dirlo  anche 
un  cane  o  un  coniglio),  il  pellicano,  l'ele- 
fante sono  scolpiti  lì  peggio  che  di  maniera. 
Eppure  mi  pare  di  poter  affermare  che,  nella 
creta,  il  Piazzetta  avesse  modellato  qualche 
cosa  di  meglio  in  fatto  di  figure  femminili. 

Nel  Seminario  Patriarcale  di  Venezia  si 
conservano   quattro  terrecotte    {pag.   510   a 


512)  che  meritano  osservazione  e  studio. 

Sono  attribuite  al  Brustolon.  ma  non  vi 
scorgi  nessun  carattere  di  quell'artista.  Esse 
invece  trovano  il  loro  posto  naturale  vicino 
ai  suddetti  pannelli,  sia  per  la  semplicità 
dell*  architettura  come  per  la  spontaneità 
dell'insieme  e  per  certi  particolari  rispon- 
denze che  si  fanno  evidenti  nel  confronto. 
Notiamo  sùbito  che  in  queste  terrecotte  le 
figure  femminili  hanno  trovato  una  model- 
lazione sincera  e  qualche  volta  stupenda. 
Ciò  dipese  anche  dal  fatto  che  la  diversità 
di  materia  diede  modo  al  Piazzetta  d'impri- 
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mere  meglio  il  suo  pensiero,  potendo  fa- 
cilmente correggere  il  primo  tocco.  Delle 
due  maggiori  una  rappresenta  ((  Mosè  che 
fa  scaturire  V  acqua  dalla  roccia  con  la 
verga  ».  l'altra  «  Ester  ed  Assuero  ».  Nelle 
minori  vedi  ((Elia  svegliato  e  cibato  dal- 
l'angelo »  e  ((  la  Sibilla  presso  un  aligero  e 
nell'atto  di  presentare  i  famosi  suoi  liltri  a 


Lucio  Tarquinio.  » 

Scorgi  sùbito  la  divisione  del  disegno  in 
diagonale.  La  disposizione  delle  figure  sem- 
plice e  geniale,  il  movimento  spontaneo,  il 
tocco  elle  modella  gli  allieri  e  il  loro  artistico 
digradare,  particolarmente  nel  quadretto  del- 
la ((  Sibilla  presso  l'alliero  >>.  manifestano  un 
artista  non  conuuie. 
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Per  me  sono  lavoro  di  Giacomo  Piazzetta. 
Avvicinando  queste  terrecotte  ai  pannelli  di 
San  Giovanni  e  Paolo  mi  sembra  riconoscere 
la  medesima  mano  ;  ad  ogni  modo  non  è  pnra 
fantasia  dire  che  sono  nscite  dalla  sna  bot- 
tega. Anche  il  figlio  pittore.  Giambattista, 
nei  suoi  quadri  e,  più  di  frequente,  nelle 
incisioni  per  libri,  preferisce  la  disposizione 
a  diagonale;  e  sappiamo  che  da  giovane  ma- 
neggi*) la  creta  e  lo  scalpello.  Forse  Tinse- 
gnamento  o  l'arte  paterna  fu  perfezionata 
dalla  mano  del  figlio? 

San  Romualdo  { [xi^.  -ìlH]  fu  il  primo  la- 
voro di  Jacopo  in  marmo.  Aveva  quasi  cin- 


quantanni  (jnando  l'eseguì.  Perché  così  lar- 
di.'' Probabilmente  scarseggiavano  le  com- 
missioni di  lavori  in  legno.  Scolpì  egli  in 
marmo  un  san  Romualdo  con  due  angeli  ; 
lino  che  lo  sostiene,  laltro  che  gli  j)orta  la 
mitra  e  il  pastorale;  il  gruppo,  insieme  al  di- 
segno dell  altare,  fu  fatti)  per  San  Michele  in 
Isola.  Lopera  artisticamente  non  è  lui  gran 
che.  La  materia  nuova  ha  soverchiata  la  for- 
za dell'impreparato  artista  ;  degna  di  atten- 
zione è  solamente  la  testa  di  san  Romualdo. 
Olii  ritro\iamo  Jacopo  per  lispirazione  e 
[ler  la  sicurezza  della  modellazione. 

Notiamo  ancóra  che  quella  faccia  a  forti 
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GIACOMO    PIAZZETTA:    ELIA    SVEGLIATO    DAL- 
L'ANGELO. TERRACOTTA.  VENEZIA,  SEMINARIO. 


GIACOMO    PIAZZETTA:    ELIA    SAZI.A,TO    DALL'AN- 
GELO.   TERRACOTTA.    VENEZIA.    SEMINARIO. 


contorni  con  lunga  barba  a  riccioloni  la  ri- 
scontriamo anche  nei  tardi  segnaci  del  Vit- 
toria. E,  in  certo  modo,  nn  portato  della  tra- 
dizione cinqnecentesca  pur  espressa  in  for- 
ma barocca  ;  tradizione  cinqnecentesca  che 
informa,  si  può  dire,  tutta  Farte  di  Giaco- 
mo Piazzetta. 

Altri  lavori  suoi  sono  due  statuette  in 
bosso  firmate  :  ((  Giacomo  Piazzetta  f.  »  di 
proprietà  della  contessa  Bellati  di  Mantova, 
delle  quali  parla  il  Ravà,  che  le  dice  con- 
dotte con  sicurezza  di  tocco;  e  raffigurano 
Giove  e  Giunone.  Interessante  è  la  statua  di 


Giunone  per  un  confronto  con  le  figure 
femminili  allegoriche  di  San  Giovanni  e 
Paolo. 

Purtroppo  non  conosciamo  altri  suoi  la- 
vori, ma  quanto  abbiamo  presentato  può 
giovare  ad  altri  di  guida  per  darci  col  tempo 
ini  maggior  materiale  e  quindi  penetrare  più 
addentro  nella  sua  personalità  artistica  e 
storica. 

Egli  fu  indubbiamente  uno  dei  migliori 
intagliatori  in  legno  del  barocco  veneziano, 
per  la  spontaneità  e  sicurezza  della  model- 
lazione, per  il  tocco  pittorico,  per  le  con- 
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OrACOMO    FIAZ/KITA:    SAN    KOMLALDO    E    DUE    ANGELI. 
SAN  MICHELE   IN  ISOLA   (1699). 


cezioni  quasi  sempre  originali.  Fu  stimato 
assai  dai  contemperanei  suoi,  che  lo  vol- 
lero, per  parecchi  anni,  priore  della  Scuola 
degli  Intagliatori. 

Giacomo  Piazzetta  morì,  come  dicemmo, 
il  4  fehbraio  1705,  a  64  anni  '2>. 

Abbandonava  così  ((  non  vecchio  »  la  sua 
orbita  di  artista,  ma  un  astro  nuovo  spun- 
tava   radioso    all'orizzonte,    il    figlio    Giam- 


battista, che  la  mano  e  il  consiglio  paterno, 
avevano  guidato  al  disegno  e  alla  plastica. 
Giambattista  aveva  allora  ventidue  anni  e 
portava  nel  cuore,  con  la  passione  dell'arte, 
un  sogno  di  gloria  e  di  prosperità,  ignaro  che 
l'arte  avrebbe  ricambiato  il  suo  amore  e  i 
suoi  sacrifici  con  la  miseria  e  la  fame. 

Enrico  Lacchin. 


(1)  (I  A  di  17  Dirembre  1683  in  Venetia.  Con  la  pre- 
sente scrittura  qual  babbi  la  stessa  forza  come  se  fatta 
fosse  in  atti  di  pubblico  Nodaro  si  dicbiara  come  il  si- 
gnor Andrea  De  Novelli  e  Lorenzo  Tagliapietra  maran- 
goni  e   Giacomo   Piazzetta   intagiador   tutti   tre   simul   et 


insolidum  si  obbligano  e  promettono  nel  termine  di 
anni  4  prossimi  venturi  far  li  armari  cbe  occupino  tutte 
due  le  parti  della  cancelleria  della  venerabile  scuola 
di  S.  M.  della  Carità,  compresa  anco  la  porta  con  le  sue 
banche  al   piede   degli   medemi   che   si   nascondino   negli 
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stessi  come  stato  oonrcrlato.  Far  il  tribunal  fra  li  flue 
balconi  alla  parte  del  prioradd.  e  allallra  una  bancbetla 
con  l'adornamento  corrispondente  che  copra  il  muro  per 
tlescrivervi  sopra  li  nomi  dei  S.  R.  guardiani  pasati  e  che 
jtro  tempore  saranno:  con  le  statuì*  e  le  cidonne  nel  pro- 
spetto dei  suddetti  armari  e  staine  pure  nella  sommità 
degli  stessi  nella  forma  appunto  ed  in  tutto  come  negli 
disegni    da    loro    fatti,    e    dnverano    essi    conseguir    dalla 


sud.   Yen.   Scuola    della    Carità    la    summa    de    ducati    lonn 
da   I,.  (i,l  per  linealo   in   questa   forma  ite... 

(2)  Alto  di  morie  di  Giacomo  Piazzetta.  Parrocchia  di 
.San  Felice  P.  M.  dal  registro  dei  morti  dal  1693  al  1719. 
<i  Giacomo  Piacetla  intagiador  q.  Domenico  d'anni  (i4  in 
circa  da  febbre  e  flatto  solito  patire  e  caduta  di  per- 
cossia  in  giorni  4  —  medico  Stafetta  —  sarà  fatto  seppe- 
lire  dai   suoi   figliuoli   con   il   Capitolo.  .. 


COMMENTI 


CONTRO  IL  .e  NOVECENTO  ..  si  fa  una  campagna 
che  è  ingiusta,  anche  perché  è  fatta  più  ili  lazzi  e  di 
beffe  che  d'argomenti.  Che  signilica  nella  nostra  pittura 
d'oggi  questo  benedetto  e  maledetto  "Novecento»;'  Più 
cose,  ormai,  e  contraddittorie.  In  principio  fu  il  nome 
un  poco  enfatico  di  un  gruppo  d'artisti  milanesi  o  vi- 
venti a  Milano  i  quali  erano  o  si  credevano  o  volevano 
essere  creduti  d'avanguardia,  e  fecero  nella  primavera 
del  1926  un'esposizione  raccogliendo  intorno  a  loro  altri 
artisti  ch'essi  credevano  o  mostravano  di  credere  d'a- 
vanguardia. Fu  una  rassegna  memorabile  e  istruttiva 
dove  delle  migliori  forze  delle  nuove  generazioni  arti- 
stiche (parole  del  programmai  mancavano  solo,  se  ben 
ricordiamo.  Carena,  Malerba,  Ferrazzi  e  Donghi.  Ma 
v'era  di  tutto:  dal  verismo  illustrativo  dei  Carabinieri 
ili  Oppo  fino  agli  esercizi  di  geometria  solida  cari  a 
(Campigli,  dal  minuto  e  delicato  fiamminghismo  di  l)u- 
dreville  al  cézannismo  di  De  Grada.  Una  scuola?  Un 
ideale  comune  da  sventolare  per  bandiera,  da  imporre 
a  guida  dei  giovani  e  a  soccorso  dei  deboli?  Zero.  Era 
una  rassegna  di  tentativi  e  in  taluni.  Tosi  e  Casorati. 
Carpi  ed  Oppi,  di  opere.  In  scultura  la  confusione  era 
anche  maggiore,  che  s'andava  dalle  iperboli  di  Ram- 
belli  alla  tranquilla  finitezza  di  Focacci.  Ma  insomma 
mia  esposizione  non  è  un  museo,  e  la  buona  volontà  vi 
può  sostituire  la  capacità,  con  soddisfazione  del  visitatore 
il  quale  è  prima  di  tutto  un  curioso.  Il  solo  gruppo  com- 
patto era  quello  *i  milanese  »  :  Tosi,  Funi.  Sironi.  ilarrà. 
Marussig,    Salietti.    Tozzi,    Fratelli,    Campigli. 

Che  è  avvenuto  da  allora,  in  questi  due  anni?  Che 
questo  gruppo  d'iniziatori  ha  preso  davanti  all'opinione 
pubblica  il  sopravvento  per  ragioni  opposte.  L'una  è  eli'' 
esso  solo  aveva  una  fisionomia,  presso  a  poco,  comune, 
e  perciò  è  slato  seguito,  come  sempre  avviene,  da  una 
folla  di  neofiti  ancóra  inesperti,  di  Milano  e  di  fuori,  i 
quali  hanno  esageralo  più  spesso  i  difetti  che  le  doti 
dei  promotori,  e  tutto  è  passato  sotto  il  nome  di  e.  No- 
vecento »,  e  maestri  e  discepoli,  buoni,  mediocri  e  pes- 
simi, sono  entrali   con    quell'elichella    trionfalmonlc    nella 


lìieiiiiale  veneziana,  esasperando  gli  umori  non  solo  dei 
cidleghi  esclusi  ma  anche  del  pubblico  che  considerava 
le  esposizioni  dì  A  enezia,  per  la  loro  stessa  natura,  jjiù 
equanimi  e  più  aperte,  ed  irritando  anche  la  critica  la 
quale  ha  veduto  riflesse  in  quei  minori  tutti  i  vizi  e  gli 
errori  e  gli  orrori  della  nuova  Internazionale  pittorica, 
da  Mosca  a  Parigi,  da  Berlino  a  Belgrado.  L'altra  è  che 
quel  primo  gruppo  milanese  s'è  venuto  quasi  tutto  mi- 
gliorando e  umanizzando,  e  s'è  allontanato  di  corsa  dalle 
lìriine  aggressive  deformazioni  di  battaglia:  in  testa  a 
tutti.  Funi.  Carrà,  Salietti  e  Sironi  (Tosi  è  un  maestro  che 
anche  prima  del  1926  aveva  un  suo  volto  e  una  sua  anima 
inconfondibili I.  Cosi,  proprio  mentre  i  più  dei  primi  pro- 
motori del  «  Novecento  ..  mostrano  con  ranima  e  con 
roi>era  d'essere  degni  di  comandare,  il  pubblico  li  giu- 
dica attraverso  le  caricature  dei  sedicenti  loro  seguaci; 
né  e.->si  almeno,  per  amore  di  chiarezza  o  per  prudenza 
ili  difesa,  sanno  separarsi,  come  dovrebbero  e  come  certo 
il  tempo  farà,  da  queste  truppe  avventizie,  o  relegarle 
in  quartiere,  voglio  dire,  nelle  mostre  dei  .Sindacati  dove 
ogni  artista  ha  il  diritto  di  avere  la  sua  branda.  Lo  fa- 
ranno nella  seconila  esposizione  del  "  Novecento  »  che 
s'aprirà  in  marzo  a  Milano?  È  necessario  se  non  vogliono 
che  la  confusione  aumenti  e  i  facili  dileggi  colpiscano 
insieme,  l'onie  oggi  iniquamente  avviene,  chi  sa  e  chi 
non  sa.  chi  crea  e  chi  copia,  gl'Italiani  che  faticano  a 
ritrovare  la  tradizione  e  in  essa  la  loro  originalità,  e 
glTnlernazionalistì  ciie  pur  d'essere  alla  moda  si  camuf- 
ferebbero anche  da  negri.  Ricordiamo  che  nel  primo 
programma  del  ((Novecento  ■.  si  leggeva:  i'  L'Italia  deve 
pronunciare,  a  mags^ior  gloria  dell'arte.  In  sua  aulica  e 
nuova  parola  di  pacala  umanissima  limpidezza.  ..  Allora 
noi  publdicamente  chiedemmo  che  quella  sentenza,  stam- 
pata in  caratteri  lapidari,  fosse  inchiodata  alle  pareti 
d'ogni    sala.    Ripetiamo    la    domanda. 

.\  confondere  ancóra  di  più  le  idee,  venne  poi  il 
•1  Novecento  ..  di  Massimo  Bontempelli  che  aveva  un 
programma  aildirillnra  opposto  a  ipiello  delle  pitture 
ili    Tosi.    Inni.    Sironi.    ecc.    Ma    qui    si    parla    solo    d'arte. 


Si, ih.      Irli    Cral'irhe    A.    Hizziili    *    <:. 
Milimti    .    l  in    liruesi.     19 
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